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Πρόλογος  
Στόχος αυτής της εργασίας ήταν καταγραφή των παραστάσεων Ιταλικής όπερας που 
παρουσιάστηκαν από το 1880 µέχρι και το 1919 στην πόλη της Θεσσαλονίκης, µέσω 
αποδελτίωσης όσων εντύπων σώζονται από την εποχή εκείνη και εν συνεχεία, η αριθµητική και 
ποιοτική αξιολόγηση των δεδοµένων, µε τελικό στόχο την εξαγωγή συµπερασµάτων για την ίδια 
την παρουσία της Ιταλικής όπερας, την απέυθυνση που είχε στο κοινό, καθώς και τους τρόπους µε 
τους οποίους το κοινό της πόλης την  προσέλαβε. 
Περίµενα ότι η συλλογή στοιχείων  µπορεί να αποδεικνυόταν δύσκολη. Όµως δεν 
περίµενα τα στοιχεία αυτά να είναι τόσο ενδιαφέροντα και να µεταβάλλονται διαρκώς µέσα σε 
κάτι λιγότερο από τέσσερις δεκαετίες. Μέσα από αυτή την εργασία ο αναγνώστης µπορεί να 
διεισδύσει και να αξιολογήσει διαφορετικές οπτικές της πόλης µας. 
Στις πηγές συναντά κανείς αναφορές στη Θεσσαλονίκη – Τουρκόπολη, όπου ο διοικητής 
του Τοπ Χανέ  Μουσταφά Μπέης, µεθυσµένος, σταµάτησε µια παράσταση της «Αΐντα» και 
διέταξε να συλληφθούν οι ηθοποιοί, επειδή νόµισε πως τα πρόσωπα ήταν αληθινά και ετοίµαζαν 
επανάσταση εναντίον των αρχών. Από την άλλη συναντά κανείς την εξευρωπαϊσµένη 
Θεσσαλονίκη που το κοινό της είναι υποψιασµένο µουσικά, έχει άποψη για το ανέβασµα µιας 
όπερας και τρέφει µεγάλο σεβασµό στους συνθέτες. 
Ακόµη ενδιαφέρον παρουσιάζει η σύνδεση µεταξύ της οικονοµικής – πολιτικής 
κατάστασης στην οποία βρίσκεται κατά καιρούς η πόλη, µε την προσέλευση των θιάσων. 
Πρόκειται για µία σχέση αναλογίας, καθώς ο αριθµός των θιάσων που έρχονται στην πόλη και η 
ποιότητα της σύστασής τους, συµβαδίζει µε την εκβιοµηχάνιση της Θεσσαλονίκης. Επίσης σε 
περιόδους πολέµου (στην εξεταζόµενη περίοδο έλαβαν χώρα οι Βαλκανικοί και ο Ά Παγκόσµιος) 
βλέπουµε πτώση και της ποιότητας και του αριθµού θιάσων και παραστάσεων. 
Εύχοµαι σαν αναγνώστες να σας γοητεύσει όσο και εµένα, η µαγεία των αλλαγών της 
Θεσσαλονίκης, µιας πόλης ιδιαίτερης πολύ-πολιτισµικής καθώς και η µαγεία της Ιταλικής όπερας. 
Καλή ανάγνωση 
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Εισαγωγή 
 
 
1.i . Το θέµα της εργασίας αναλυτικά και περιγραφή περιεχοµένων. 
Η παρούσα εργασία, αποτελεί µία βιβλιογραφική έρευνα, που ως στόχο της έχει, να 
εξετάσει την επίδραση της Ιταλικής όπερας στην Θεσσαλονίκη από τα τέλη του 19ου αιώνα έως 
και τις αρχές του 20ου, καθώς και τους τρόπους µε τους οποίους εκδηλώθηκε η επίδραση αυτή. 
Πιο συγκεκριµένα, εξετάζονται τα έτη 1880 έως και 1919.  
Θα επιχειρηθεί µία ανακατασκευή της εικόνας της Θεσσαλονίκης του 19ου αι. ξεκινώντας 
από  τις γεωπολιτικές, ιστορικές συνθήκες της εποχής που εξετάζεται, καθώς και την εθνολογική 
και κοινωνική σύσταση του πληθυσµού της πόλης, προκειµένου να εντοπιστεί, κατά κύριο λόγο, 
το κοινό του λυρικού  θεάτρου. Σ’ αυτό το σηµείο πρέπει να αναφερθεί ότι λόγω της προέλευσης 
των πηγών που χρησιµοποιήθηκαν για την εκπόνηση της παρούσας εργασίας, αποτυπώνεται 
κυρίως η οπτική της Ελληνικής κοινότητας της πόλης, έχοντας γίνει προσπάθεια µιας όσο το 
δυνατόν πιο αντικειµενικής αποτύπωση γεγονότων και καταστάσεων. 
Θα ακολουθήσει µία σύντοµη ιστορική αναφορά στην ίδια την ιταλική όπερα και την  
εξέλιξη της, ενώ έµφαση θα δοθεί στην θέση που κατείχε στην Ευρώπη κατά την εξεταζόµενη 
περίοδο. 
Ακόµη µέσα από τους πίνακες του παραρτήµατος γίνεται µια πλήρης, βάσει των 
διαθέσιµων σ’ εµάς πηγών, καταγραφή της κίνησης και παρουσίας των µελοδραµατικών θιάσων 
στην πόλη. Από την καταγραφή αυτή εξαιρούνται οι επιθεωρήσεις και τα κωµειδύλλια, λόγω της 
ξεκάθαρης ασυνάφειας µε το περιεχόµενο της έρευνας ,ωστόσο αναφέρονται τα υπόλοιπα είδη 
µουσικού θεάτρου, όπως π.χ. η οπερέτα που µεσουρανούσε την εποχή εκείνη. Αναλυτικότερη και 
σχολιασµένη αναφορά γίνεται στους λυρικούς θιάσους που παρουσιάζουν έργα ιταλικής όπερας, 
καθώς αυτό είναι άλλωστε και το θέµα της εργασίας. Η αναφορά αυτή γίνεται κατά εννέα έτη, για 
λόγους οργάνωσης του υλικού, και µετά το 1900 γίνεται και ένας διαχωρισµός µεταξύ των 
Ελληνικών θιάσων και των Ξένων, καθώς έχουν αρχίσει να πρωτοεµφανίζονται αθηναϊκοί 
λυρικοί θίασοι (γένεση του ελληνικού µελοδράµατος). Απαραίτητη επίσης κρίνεται η αναφορά 
στους ίδιους τους θιάσους, την προέλευσή τους,  στους ηθοποιούς της εποχής καθώς και στο 
δραµατολόγιό τους. 
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Τέλος αναφέρονται εκτενώς οι τρόποι µε τους οποίους έγινε δεκτή και αφοµοιώθηκε, 
δηλαδή στους τρόπους πρόσληψης, της ιταλικής όπερας από το κοινό της Θεσσαλονίκης, αφού 
όµως πρώτα διευκρινιστεί η ύπαρξη δύο ειδών πρόσληψης της άµεσης και έµµεσης. Η διάκριση 
αυτή γίνεται µε τον εξής τρόπο: ως άµεση  πρόσληψη χαρακτηρίζουµε εκείνη κατά την οποία 
στην πηγή βλέπουµε µια περιγραφή, παρουσίαση ή και κριτική του ίδιου του βιώµατος 
(παράσταση), που προέρχεται από το ίδιο το υποκείµενο που βίωσε την εµπειρία π.χ. κριτική 
µιας παράστασης (εφόσον ο ίδιος ο δηµοσιογράφος την είδε και σχολιάζει το πώς την 
προσέλαβε), ενώ ως έµµεση εκείνη στην οποία βλέπουµε την επιρροή του βιώµατος σε αυτόν 
που βίωσε την εµπειρία (παράσταση),  κάποια πηγή δηλαδή, που ενώ µαρτυρά επίδραση και 
παρουσιάζει συνάφεια µε το καθαυτό γεγονός, δεν αποτελεί άµεση έκφραση του ίδιου του 
υποκειµένου π.χ. η αντιγραφή σκηνικών ρούχων, ή κοσµηµάτων  ηθοποιών ξένων θιάσων από 
κυρίες της υψηλής κοινωνίας. 
 
 
 
 
 
1. ii. Είδος και διάρκεια έρευνας  
Η εργασία αυτή αποτελεί βιβλιογραφική έρευνα επί του θέµατος. ∆ιήρκησε από τον 
Σεπτέµβριο του 2008 έως και τον Ιανουάριο του 2009. Εκπονήθηκε στην κεντρική ∆ηµοτική 
βιβλιοθήκη Θεσσαλονίκης, όπου έγινε η αποδελτίωση του τύπου της εξεταζόµενης περιόδου, και 
στην «Κοβεντάρειο» δηµοτική βιβλιοθήκη Κοζάνης, απ’ όπου προέρχεται κατά κύριο λόγο το 
ιστορικό και λαογραφικό υλικό που χρησιµοποιήθηκε, καθώς και στην βιβλιοθήκη του 
Πανεπιστηµίου Μακεδονίας, την βιβλιοθήκη της σχολής Μουσικών Σπουδών του Αριστοτελείου 
Πανεπιστηµίου Θεσσαλονίκης και στην Μεγάλη Μουσική Βιβλιοθήκη της Ελλάδος «Λίλιαν 
Βουδούρη» όπου συγκεντρώθηκε το απαραίτητο µουσικό-ιστορικό υλικό. 
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2. Οι πηγές που χρησιµοποιήθηκαν: αξιολόγησή τους και αναφορά στις γλώσσες  των 
πηγών, πού οφείλονται οι όποιες ελλείψεις. 
Στο ξεκίνηµα της έρευνας αυτής, η αρχική πρόθεση ήταν το µεγαλύτερο µέρος των πηγών 
ν’ αποτελούν οι εφηµερίδες της εποχής, οι οποίες δεν ήταν λίγες στον αριθµό. Οι εφηµερίδες που 
εκδίδονταν εκείνη την εποχή στην Θεσσαλονίκη ήταν πολλές και πολύγλωσσες1.  
Οι  δύο τούρκικες η «Asr» και η «Selanik», δεν σώζονται σε κάποια από τις βιβλιοθήκες 
της πόλης.  
Μέχρι το 1912 κυκλοφόρησαν 11, ως επί το πλείστον βραχύβιες, εβραϊκές  εφηµερίδες, 
εννέα στην ισπανοεβραϊκή διάλεκτο (ladino), µία στα γαλλικά  και µία τετράγλωσση. Οι  «El 
Lunar» (1865), « La Epoca» (1875), «El Avenir» (1897) της οποίας η κυκλοφορία απαγορεύτηκε 
από τους Νεότουρκους, στην θέση της κυκλοφόρησε η «Revista Populara» και τέλος η εφηµερίδα 
της Φεντερασιόν «El Giornal del Lavorador» (1911) που κυκλοφορούσε µε τον υπότιτλο 
«σοσιαλιστική εφηµερίδα» και έβγαινε σε τέσσερις γλώσσες : ισπανοεβραϊκά δηλαδή ladino, 
τούρκικα, ελληνικά και βουλγάρικα. Το δυστύχηµα είναι ότι η µόνη εβραϊκή βιβλιοθήκη της 
Θεσσαλονίκης, αυτή του δηµοτικού σχολείου "Ταλµούδ Τορά Αγκαδόλ" δεν διαθέτει αρχείο 
εφηµερίδων .  
Τέλος , από τις ελληνικές εφηµερίδες της εποχής, µε  πρώτη τον «Ερµή» (1875), που 
µετονοµάστηκε σε «Φάρο της Μακεδονίας»(1881) και σε «Φάρο της Θεσσαλονίκης» (1897) 
µέχρι να κλείσει τελικά το 1912, την «Αλήθεια» που κυκλοφόρησε στα 1903, µετονοµάστηκε σε 
«Νέα Αλήθεια» και  την «Μακεδονία» (1911) που παραµένει µέχρι και σήµερα. 
 Τα παλαιότερα φύλλα που είναι διαθέσιµα στην ∆ηµοτική βιβλιοθήκη της Θεσσαλονίκης 
είναι κάποια φύλλα του «Φάρου της Θεσσαλονίκης» των ετών 1907 έως και 1909, τα φύλλα της 
«Αλήθειας» 1908-1909 και της «Νέας Αλήθειας»1910 µε 1911 και τέλος, αυτά της «Εφηµερίδος 
των Βαλκανίων» των τελευταίων µηνών του 1918  και έπειτα.  
Από αυτές αποδελτίωση έγινε σε όλα τα φύλλα του «Φάρου της Θεσσαλονίκης» που 
σώζονται, καθώς και της «Εφηµερίδος των Βαλκανίων» του έτους 1918-1919. 
∆υστυχώς τα αποτελέσµατα της αποδελτίωσης αυτής υπήρξαν φτωχά καθώς µεταξύ των  
φύλλων της  «Εφηµερίδος των Βαλκανίων» δύο ετών, βρέθηκαν µόνο τέσσερα, σχετικά µε την 
µουσική, άρθρα: στο φύλλο της 28/10/1918, «Νεκρολογία» για την Φλ. Κονδυλάκη (διάσηµη 
τραγουδίστρια οπερέτας & επιθεωρήσεων), σε φύλλο στις 9/5/1919 «Σκίτσα από το θέατρο» µια 
                                                
1
 Παπαστάθης,Χ., Θεσσαλονίκη 2300 χρόνια : ∆ήµος Θεσσαλονίκης, 1985, σ. 112-114. 
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αναφορά στην ηθοποιό και επίσης τραγουδίστρια της οπερέτας Έλσας Ένκελ, σε φύλλο στις 
16/6/1919 «Ανδρονίκου» αναγγελία της παράστασης «Εύα» του Φράντς Λέχαρ , κριτική και 
εγκώµιο για την, τότε πρωτοεµφανιζόµενη, τραγουδίστρια της οπερέτας Μαρία Ανδρονίκου, και 
τέλος ένα άρθρο στις 18/6/1919 «Τα Αποτελέσµατα του Ωδείου» που µας πληροφορεί για τους 
βαθµούς των µαθητών του Ωδείου για την χρονιά εκείνη. Όπως εύκολα θα µπορούσε να 
παρατηρήσει κάποιος, κανένα από τα άρθρα αυτά δεν παρουσιάζει την παραµικρή συνάφεια µε το 
θέµα της εργασίας, δηλαδή την ιταλική όπερα. 
Όσον αφορά τώρα  τον «Φάρο της Θεσσαλονίκης», βρέθηκαν αρκετά “µουσικά” άρθρα, 
των  οποίων όµως η πλειοψηφία είχε ήδη χρησιµοποιηθεί ως πηγή στο έργο άλλων ερευνητών και 
συγγραφέων, όπου και τα συναντήσαµε αρχικά. Από σεβασµό λοιπόν, στο πνευµατικό έργο των 
συγγραφέων αυτών, οι αναφορές θα γίνονται στις µονογραφίες τους και όχι στις πρωτογενείς 
πηγές .Από τα φύλλα του «Φάρου» που σώζονται βρέθηκαν µόνο δύο, σε συνάφεια µε το θέµα, 
που δεν είχαν ήδη χρησιµοποιηθεί σαν πηγές σε παλαιότερες έρευνες και µονογραφίες. Τα άρθρα 
αυτά παραθέτονται στην συνέχεια της εργασίας. 
Πρέπει να γίνει κατανοητό ότι στις εφηµερίδες αυτές, δεν υπάρχουν µόνιµες και 
περιοδικές µουσικές στήλες. Στα παλαιότερα τεύχη είναι ελάχιστες οι αναφορές στα µουσικά νέα 
του τόπου, και όταν  υπάρχουν αφορούν κυρίως την οπερέτα που είναι άλλωστε το κυρίαρχο 
µουσικό-θεατρικό είδος της εποχής. 
 Αυτό, εν µέρει µπορεί να οφείλεται στην έλλειψη γεγονότων ή και στην µικρή έκταση 
του εντύπου –καθώς οι περισσότερες εφηµερίδες αποτελούνται από ένα ή δύο φύλλα, καθώς 
επίσης και στο ότι µιλάµε για µία πολυτάραχη εποχή στην ιστορία της πόλης. Οι δηµόσιοι 
απαγχονισµοί, η χολέρα και οι πυρκαγιές
2
  αποτελούν καθηµερινά φαινόµενα, όπως και οι 
επιθέσεις από οµάδες κλεφτών στις γύρω περιοχές. Είναι λοιπόν λογικό να µη δίνεται χώρος στο 
µικρής έκτασης φύλλο για τα κοινωνικά και πολιτιστικά νέα. 
Όσον αφορά τις µονογραφίες που χρησιµοποιούνται, είναι στην ελληνική γλώσσα αν και 
κάποιες από αυτές αποτελούν µεταφράσεις αποµνηµονευµάτων ή ταξιδιωτικών εντυπώσεων 
ξένων –κυρίως δυτικών –αξιωµατούχων, διπλωµατών, δηµοσιογράφων - ανταποκριτών ή 
εµπόρων (βλ. Ενεπεκίδης Κ.Π. 1988) ή βασίζονται σ’ αυτά σε µεγάλο βαθµό. Οι υπόλοιπες 
βασίζονται κυρίως στην αποδελτίωση εντύπων της εποχής, καθώς και σε µαρτυρίες γηραιών 
Θεσσαλονικέων (βλ. Κ. Τοµανάς & Γ. Σταµπούλης) 
                                                
2
 Ενεπεκίδης, Κ. Πολυχρόνης, Η Θεσσαλονίκη στα χρόνια 1875-1912, Αφοί Κυριακίδη 1988 , σ. 21. 
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Μια ακόµη πηγή µε πλούσιο υλικό ( και πάλι βασισµένη στην αποδελτίωση) γύρω από τις 
θεατρικές παραστάσεις που έλαβαν χώρα, την εν λόγω περίοδο στην Θεσσαλονίκη αποτέλεσε η 
διαδικτυακά προσβάσιµη σελίδα του Παιδαγωγικού Τµήµατος του Α.Π.Θ., του µαθήµατος "Νέες 
τεχνολογίες και διδακτική της ιστορίας", µε διδάσκουσα την Ρεπούση Μαρία. 
Σηµαντικότατη πηγή, στην προσπάθεια αναγνώρισης και ταξινόµησης των έργων, 
διαδικασία που περιγράφεται στο τέλος της εισαγωγής, αποτέλεσε το διαδίκτυο. Οι ιστοσελίδες 
που αναγράφονται στην βιβλιογραφία και λήφθηκαν σοβαρά υπόψη στην παρούσα έρευνα, 
επιλέχθηκαν µε γνώµονα την εγκυρότητα τους, γι’ αυτό άλλωστε τον λόγο οι περισσότερες είναι 
οι διαδικτυακές εκδόσεις έγκριτων εγκυκλοπαιδειών όπως οι σελίδες της www.britannica.com, 
ψηφιακή έκδοση της οµώνυµης εγκυκλοπαίδειας. Επίσης, πριν καταγραφεί κάποια πληροφορία, 
προερχόµενη από µία τέτοια σελίδα, το περιεχόµενό της διασταυρώνεται από τουλάχιστον άλλη 
µία σελίδα ανάλογης προέλευσης και αξιοπιστίας. Το περιεχόµενο των περισσοτέρων σελίδων 
βρίσκεται στην αγγλική γλώσσα, αλλά έχουν χρησιµοποιηθεί και κάποιες στα ιταλικά. 
Μία επιπρόσθετη πηγή πληροφοριών θα µπορούσαν ν’ αποτελέσουν προγράµµατα 
παραστάσεων,  διαφηµίσεις ή αφίσες της εποχής. ∆εν υπήρξε όµως κάποιο αρχείο, κάποια ενιαία 
επίσηµη αρχή για να τα συγκεντρώσει και να τα διαφυλάξει, οπότε συναντώνται µάλλον τυχαία ή 
αποσπασµατικά σε εικονογραφήσεις µονογραφιών –αργότερα παραθέτονται κάποια από το έργο 
του Μ. Ράπτη για το Ελληνικό Μελόδραµα- σε όσα φύλλα εφηµερίδων σώζονται και σε καρτ-
ποστάλ ιδιωτικών κυρίως συλλογών.  
Μια άλλη πιθανή πηγή πληροφοριών θα µπορούσαν να αποτελέσουν τα ίδια τα θέατρα 
της πόλης. ∆υστυχώς, λόγω των αλλοιώσεων που δέχεται η φυσιογνωµία µιας πόλης στο πέρασµα 
του χρόνου κάτι τέτοιο δεν είναι δυνατόν. Τα θέατρα της Θεσσαλονίκης, τα περισσότερα 
κατασκευασµένα από ξύλο, αλλά και τα πέτρινα, όσα επιβίωσαν από τις συχνές πυρκαγιές –
ακόµη και την µεγάλη πυρκαγιά του 1917- µετατράπηκαν σε γκαράζ και καφενεία που µε την 
σειρά τους γκρεµίστηκαν για να κατασκευαστούν νέα κτήρια και διαπλατύνσεις δρόµων, ή 
ακολούθησαν τη µοίρα  του θεάτρου ΛΕΥΚΟΥ ΠΥΡΓΟΥ που κατεδαφίστηκε αδικαιολόγητα το 
1958.3 
 
 
                                                
3
 Τοµανάς, Κώστας, Το θέατρο στην παλιά Θεσσαλονίκη, Εκδοτικές Νησίδες 1994, σ. 13. 
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iii. Προβλήµατα που προέκυψαν και οι µέθοδοι που ακολουθήθηκαν για την επίλυσή τους 
 
 Ένα  ζήτηµα που προκύπτει από τον τίτλο ακόµη της εργασίας, είναι ο καθορισµός του τί 
ακριβώς εννοείται όταν γίνεται λόγος για Ιταλική όπερα.  Ο χαρακτηρισµός της όπερας γίνεται 
κυρίως βάση της γλώσσας του λιµπρέτου, αλλά και από διάφορα χαρακτηριστικά στη δοµή και τη 
θεµατολογία που διαφοροποιήθηκαν από χώρα σε χώρα.      
  Έτσι όµως προκύπτει το εξής θέµα, τί γίνεται µε τις όπερες µεγάλων συνθετών, που 
µπορεί να παρουσιάζουν κάποια εθνικά χαρακτηριστικά αλλά το λιµπρέτο τους δεν είναι 
γραµµένο στη µητρική γλώσσα του συνθέτη; Στις περιπτώσεις αυτές, θα γίνεται µια µικρή 
αναφορά στο έργο και τον συνθέτη, έµφαση όµως θα δίνεται µόνο στις όπερες µε ιταλικό 
λιµπρέτο. 
Επιπρόσθετο παράγοντα δυσκολίας αποτελεί το ότι οι ελληνικοί θίασοι, όταν έβγαιναν 
από τα όρια του ελληνικού κράτους, για να µην πληρώνουν ποσοστά στους συγγραφείς των 
έργων που ανέβαζαν, αλλοίωναν τους τίτλους των έργων και άλλαζαν τα ονόµατα των ηρώων 
τους. ∆εν ανέγραφαν στις εφηµερίδες ούτε τον πραγµατικό αριθµό των παραστάσεων που έδιναν, 
για να γλιτώσουν κι από αυτό δικαιώµατα.4  
Όσον αφορά τώρα τις διαφηµίσεις θιάσων στις εφηµερίδες, εκτός από τον αριθµό των 
παραστάσεων και τις ηµεροµηνίες, συνήθως δεν αναφέρονται ούτε τα έργα που θα ανέβουν. 
Ακόµη λόγω του ρευστού της κατάστασης των συµφωνιών µεταξύ των θιάσων και των 
ιδιοκτητών των θεάτρων, πολλές φορές δεν ξέρουµε αν τελικά όντως ανέβηκαν οι παραστάσεις 
αυτές ή ακόµη  αν οι θίασοι που διαφηµίζονται ήρθαν ποτέ στην πόλη της Θεσσαλονίκης. 
Άλλωστε ήταν συχνό φαινόµενο παραστάσεις που προαγγέλονταν τελικά να µην 
πραγµατοποιούνται. 
Έτσι όταν χρησιµοποιούνται ως πηγές άρθρα από εφηµερίδες αξιόπιστες, ως προς τις 
πληροφορίες τους θα θεωρούνται, οι κριτικές και οι παρουσιάσεις παραστάσεων καθώς και οι 
βραχυπρόθεσµες διαφηµίσεις π.χ. οι αναγγελίες πρεµιέρας. ∆ιαφηµίσεις θιάσων, των οποίων η 
παρουσία δεν επιβεβαιώνεται από τουλάχιστον άλλη µία πηγή ναι µεν θα αναφέρονται, αλλά δεν  
θα λαµβάνονται  υπόψη στους πίνακες. 
                                                
4
 Τοµανάς, Κώστας, Το θέατρο στην παλιά Θεσσαλονίκη, Εκδοτικές Νησίδες 1994, σ. 20. 
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Η δυσπιστία µε την οποία αντιµετωπίζονται οι πηγές αυτές είναι καθόλα δικαιολογηµένη 
αν και δεν µπορεί να γίνει κατανοητή σε κάποιον που δεν γνωρίζει των τρόπο λειτουργίας των 
θιάσων, των ιδιοκτητών των διαφόρων θεάτρων καθώς επίσης την καθηµερινότητα και τις 
πολιτικές και όχι µόνο συνθήκες της εποχής. 
Υπήρχαν διάφοροι λόγοι για τους οποίους θα µπορούσε να αλλάξει ο αριθµός των 
παραστάσεων, ή να ακυρωθεί κάποιο συµβόλαιο είτε από την µεριά του θιάσου, είτε από την 
µεριά του ιδιοκτήτη του θεάτρου. Παρακάτω παρατίθενται κάποια συγκεκριµένα παραδείγµατα. 
Ένα ενδεικτικό παράδειγµα ακύρωσης συµβολαίου από θίασο, αποτελεί αυτό του 
γαλλικού θιάσου Βωντεβίλλ που ήρθε στην πόλη της Θεσσαλονίκης στις 4 Σεπτεµβρίου του 
1882. Ο θίασος θα έδινε είκοσι παραστάσεις στο θέατρο ΚΟΝΚΟΡΝΤΙΑ, που αργότερα 
µετονοµάστηκε ΙΤΑΛΙΚΟΝ, αλλά εγκατέλειψε την πόλη µετά από λίγες µόνο παραστάσεις και 
έφυγε για Αλεξάνδρεια , ακυρώνοντας το συµβόλαιο µε τον ισχυρισµό ότι το θέατρο ήταν 
ετοιµόρροπο. 
Έτερο παράδειγµα ακύρωσης συµβολαίου, αυτή τη φορά από µέρους του ιδιοκτήτη 
θεάτρου, αποτελεί η περίπτωση του Λεωνίδα Στεφανίδη συνεταίρου του Πλούταρχου Ιµπροχώρη 
στο παραλιακό καφέ σαντάν  ΑΛΑΜΠΡΑ , που χρησιµοποιούταν και ως θέατρο. Το 1902 ο 
Στεφανίδης µετακάλεσε ένα  ρουµανικό θίασο ο οποίος, σύµφωνα µε τον ιµπρεσάριο που 
µεσολάβησε εκ µέρος του θιάσου, εκείνη την περίοδο έπαιζε µε επιτυχία σε θέατρο της 
Κωνσταντινούπολης. Εστάλησαν ακόµη και φωτογραφίες των γυναικών του θιάσου για να 
διαπιστωθεί η καλλονή τους. Κατά την άφιξη όµως του θιάσου διαπιστώθηκε ότι τα στοιχεία του 
θιάσου δεν ήταν ακριβή. Ο Στεφανίδης έδιωξε τον θίασο. Οι ηθοποιοί απαίτησαν ένα σεβαστό 
ποσό ως αποζηµίωση, το οποίο ο Στεφανίδης, µετά από µεσολάβηση του Ρουµάνικου Προξενείου 
και των τούρκικων αρχών, αναγκάστηκε να καταβάλει. Αυτό το επεισόδιο οδήγησε στην 
αποχώρηση του συνεταίρου του, Ιµπροχώρη ο οποίος ως αντίπραξη άνοιξε το «Θέατρο 
Ποικιλιών», το µετέπειτα ΣΚΑΙΤΙΝΓΚ . 
Σαφώς λιγότερο τυχεροί υπήρξαν οι ηθοποιοί του θιάσου του Λαµπρούνα που ξεκίνησαν 
την περιοδεία τους του 1906 µε µία παράσταση του Ερνάνη για την ενίσχυση των βουλγαρικών 
σχολείων. Η Βουλγαρική Κοινότητα της Θεσσαλονίκης έδωσε στον θίασο εκατό λίρες για να 
ανεβάσει την όπερα του Τζιουζέπε Βέρντι.  Τα έσοδα της παράστασης θα δίνονταν για την 
ενίσχυση των βουλγαρικών σχολείων της πόλης. Το βράδυ της παράστασης, στα δύο κιόσκια της 
εισόδου του Κήπου του Λευκού Πύργου κυµάτιζαν µια τούρκικη και µια βουλγαρική σηµαία. Τα  
όργανα της Οργάνωσης Θεσσαλονίκης του Θανάση Σουλιώτη – Νικολαΐδη το εξέλαβαν ως 
εθνική πρόκληση, διέκοψαν την παράσταση κι ανάγκασαν θίασο και θιασάρχη να εγκαταλείψουν 
άναυλα την Θεσσαλονίκη. 
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Νωρίτερα την ίδια χρονιά (χειµώνας 1906) ο Όµιλος Φιλόµουσων κάλεσε το ΄Γ Ελληνικό 
Μελόδραµα, µε θιασάρχη και µαέστρο τον ∆ιονύση Λαυράγκα και µε εξαιρετικούς συντελεστές 
στην πόλη της Θεσσαλονίκης για µια σειρά παραστάσεων. Ο θίασος φιλοξενήθηκε στο ΕΝΤΕΝ 
ένα µικρό ξύλινο θέατρο στην παραλία. Παρά το κρύο και τις δύσκολες συνθήκες οι προσέλευση 
του κοινού –της Ελληνικής κυρίως κοινότητας- ήταν αθρόα. Το γεγονός αυτό προκάλεσε 
ανησυχία στις τουρκικές αρχές µε αποτέλεσµα να κληθεί το µελόδραµα, από τον διευθυντή της 
αστυνοµίας να περιορίσει τον αριθµό των παραστάσεων του στις οκτώ και έπειτα να αναχωρήσει 
για τον Βόλο προκειµένου να συνεχίσει την  περιοδεία του
5
. 
Τέλος συχνότατο είναι το φαινόµενο της διάλυσης ενός θιάσου πριν την ολοκλήρωση της 
περιοδείας του. Αυτό συνέβαινε κυρίως λόγο οικονοµικών δυσχερειών × 
Γενικότερο πρόβληµα, που καθιστά ακόµη πιο ελλιπή την ενηµέρωσή από τις εφηµερίδες 
της εποχής, είναι ότι οι εκδότες τους είχαν την δική τους πολιτική. Ενδεικτικό παράδειγµα 
αποτελεί η περίπτωση του έλληνα εκδότη Γκαρµπολά που για πολιτικούς λόγους δεν µας δίνει 
πληροφορίες για τους ξένους θιάσους, για το διάστηµα κάποιων ετών. 
«Ο Ερµής του Γκαρµπολά, που τον είχε πάψει τον προηγούµενο Μάρτιο(1881) η λογοκρισία, 
κυκλοφορεί ήδη µε όνοµα Ο Φάρος της Μακεδονίας. Η θεατρική στήλη της εφηµερίδας προβάλλει 
ιδιαίτερα τους ελληνικούς θιάσους και γράφει πάντα τα καλύτερα λόγια για τις παραστάσεις τους. 
∆υστυχώς, ο Γκαρµπολάς αρνείται και να διαφηµίσει από τις στήλες της εφηµερίδας του τους ξένους 
θιάσους, λόγω της συµπεριφοράς των Μεγάλων ∆υνάµεων απέναντι στην Ελλάδα. Μ’ αυτό τον τρόπο µας 
στερεί την δυνατότητα να µάθουµε ποιοι ξένοι θίασοι πέρασαν από την πόλη και ποια έργα έπαιξαν.» 
6
 
Ένα επιπλέον θέµα που προέκυψε κατά την ταυτοποίηση των συντελεστών των θιάσων 
και την καταγραφή των σύντοµων βιογραφικών τους στοιχείων, αποτέλεσε το γεγονός ότι πολλά 
από τα µέλη των θιάσων έκαναν τις εµφανίσεις τους µε ψευδώνυµα τα οποία µάλιστα ενίοτε 
άλλαζαν.  
Ακόµη, πολλά από τα ξενόγλωσσα έργα που εµφανίζονται στις πηγές, και προφανώς 
εφόσον το θέµα της παρούσας εργασίας είναι η Ιταλική όπερα πρόκειται για µεγάλο αριθµό 
                                                
5
 Ράπτης, Μιχάλης,  Επίτοµη ιστορία του ελληνικού µελοδράµατος και της Εθνικής Λυρικής Σκηνής 1888 -
1988, Αθήνα: Λιβάνης 1989, σ. 138 και Χατζηαποστόλου, Αντώνης, Ιστορία του Ελληνικού 
Μελοδράµατος, 1940 σ. 60 και Τοµανάς, Κώστας, Το θέατρο στην παλιά Θεσσαλονίκη, Εκδοτικές Νησίδες 
1994 , σ. 58 
6
 Τοµανάς, Κώστας, (1994),Το θέατρο στην παλιά Θεσσαλονίκη, Εκδοτικές Νησίδες, σ. 27 
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έργων, εµφανίζονται είτε µε µεταφρασµένο στα ελληνικά τίτλο, είτε µε παραλλαγές του. Έτσι, 
προκειµένου να εντοπιστεί µε βεβαιότητα η ταυτότητα  τους ακολουθήθηκε η εξής διαδικασία : 
 Εύρεση όλων των έργων όπερας ή οπερέτας µε ανάλογη θεµατική ή τίτλο, βάσει των 
όποιων πληροφοριών έχουµε 
 Εντοπισµός του συνθέτη (και λιµπρετίστα), καθώς και της ηµεροµηνίας πρώτης 
παρουσίασης του έργου 
 ∆ιασταύρωση του αν η ηµεροµηνία σύνθεσης και πρώτης παρουσίασης επιτρέπει την 
εκτέλεση του έργου, την χρονολογία που δίνεται στις πηγές. 
 Όταν παρόλα αυτά  δεν είναι δυνατός ο εντοπισµός του έργου ή ανταποκρίνεται σε 
περισσότερα από ένα ευρήµατα, αναγράφεται µε αστερίσκο στο τέλος του πίνακα. 
Ακόµη, πολλές µετονοµασίες έργων γινόντουσαν για πολιτικούς ή άλλους λόγους, που σε 
κάποιον που δεν γνωρίζει το ιστορικό πλαίσιο, µπορεί να  φανούν ακατανόητες. Μία ενδεικτική 
περίπτωση αποτελεί η γαλλική όπερα «Φαβορίτα» (La Favorita) του Γκαετάνο Ντονιτζέτι 
(Gaetano Donizetti), που αφορά την ζωή µιας νέας γυναίκας στο χαρέµι7. Η ιδιαίτερα αγαπητή, 
αυτή όπερα µετονοµάστηκε σε «Ελεονόρα» και  µ’ αυτό τον τίτλο παιζόταν πια στα 
τουρκοκρατούµενα µέρη, έπειτα από απαίτηση των γυναικών του χαρεµιού του Χαµίτ, που 
θεωρούσαν ότι τις έθιγε η λέξη Φαβορίτ (ευνοούµενη)8. 
Σε οποιοδήποτε σηµείο της εργασίας, συναντώνται τέτοιες περιπτώσεις, θα αναφέρεται η 
µετονοµασία και ο  λόγος που έγινε, αν είναι γνωστός, ή στην περίπτωση που δεν υπάρχει 
βεβαιότητα για την ταυτότητα κάποιου έργου, θα γράφονται όλες οι περιπτώσεις και η πιο πιθανή 
κατά την συγγραφέα. 
 
 
 
 
 
                                                
7
 it.wikipedia.org/wiki/La_Favorita, www.metoperafamily.org/operanews/review/review.aspx?id=2506  
8
 Τοµανάς, Κώστας, (1994),Το θέατρο στην παλιά Θεσσαλονίκη, Εκδοτικές Νησίδες, σ. 57 
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1ο ΚΕΦΑΛΑΙΟ  
1.1. Ιστορικό πλαίσιο: «η Θεσσαλονίκη της Τουρκοκρατίας, της απελευθέρωσης και του Ά 
παγκοσµίου πολέµου» 
1.1.1. Σύντοµα ιστορικά 
Η Θεσσαλονίκη κατά τα Βυζαντινά χρόνια και µέχρι την άλωσή της από τους Οθωµανούς 
στις 29 Μαρτίου του 1430 είχε αλλάξει πολλές φορές επικυριαρχία. Σύµφωνα µε τον  Ι. Χασιώτη  
ενώ η Μακεδονία, η Θεσσαλία, η Θράκη και γενικότερα η ελληνική χερσόνησος µοιραζόταν 
διαδοχικά ανάµεσα στους Βυζαντινούς (της Κωνσταντινούπολης ή του δεσποτάτου της Ηπείρου), 
σε Φράγκους, Σέρβους, Βενετούς και Τούρκους (για να µην αναφέρουµε και άλλους, εφήµερους 
δυνάστες), στην πόλη της Θεσσαλονίκης, από τα τέλη κιόλας του 14ου αιώνα, είχε επικρατήσει 
µία και ενιαία –και για πολύ χρόνο αναµφισβήτητη- κυριαρχία. Η Θεσσαλονίκη λοιπόν 
ενσωµατώθηκε σε µία ευρύτατη διοικητικό-στρατιωτική ενότητα, το «εγιαλέτι» της Ρούµελης (µε 
έδρα την Αδριανούπολη), που περιλάµβανε τεράστιες εκτάσεις. Αυτό βοήθησε στη σταδιακή 
οικονοµική  σύνδεση της Θεσσαλονίκης µε ευρύτερους χώρους (βαλκανική χερσόνησος, ΝΑ και 
κεντρική Ευρώπη, ανατολική και κεντρική Μεσόγειος κτλ.).Έτσι λοιπόν µέσα σε σχετικά 
σύντοµο διάστηµα (από τις αρχές κιόλας του 16ου αιώνα), η Θεσσαλονίκη άρχισε να παρουσιάζει 
τα πρώτα δείγµατα της ανάπτυξης.
9
 
Όπως αναφέρθηκε και στην εισαγωγή, η Θεσσαλονίκη παρά το µέγεθος, τον πληθυσµό 
της, και τα πολύ-πολιτισµικά στοιχεία που συγκεντρώνει, δεν παύει να είναι µια πόλη της 
Οθωµανικής Τουρκίας και η εικόνα που παρουσιάζει στα 1875 -σύµφωνα µε τις αφηγήσεις του 
γερµανού πολιτικού Κάρλ Μπράουν- είναι η εξής :οι δηµόσιοι απαγχονισµοί, η χολέρα και οι 
πυρκαγιές που «Ποτέ δεν ξέρει κανείς αν η φωτιά θα περιοριστεί σ’ ένα σπίτι ή αν θα µεταβάλει 
σε στάχτη µια ολόκληρη συνοικία της πόλης ή και ακόµα ολόκληρη την πόλη είναι καθηµερινά 
φαινόµενα. Οι δηµόσιοι απαγχονισµοί, για τους ραγιάδες (µη µουσουλµάνους υπηκόους της 
Οθωµανικής αυτοκρατορίας), και οι αποκεφαλισµοί για τους µουσουλµάνους, αποτελούσαν την 
τυπική ποινή. Η χολέρα οφειλόταν µεταξύ άλλων στην έλλειψη συστήµατος αποχέτευσης, στην 
βρωµιά των δρόµων, την φτώχεια των κατοίκων και στην έλλειψη νοσοκοµείων. Όσον αφορά  τις 
πυρκαγιές σε µεγάλο βαθµό ευθύνεται η αρχιτεκτονική κατασκευή των σπιτιών τα οποία είναι 
                                                
9
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πολύ σπάνια χτισµένα κατά τρόπο συµπαγή και σαν κύριο υλικό κατασκευής τους είχαν το 
ξύλο.
10
 
Ακολουθεί, µία σύντοµη αναφορά των κυριότερων γεγονότων ανά έτος, από το 1875 έως 
και το 1919. Αναφέρονται επιγραµµατικά και γενικές πληροφορίες για την θεατρική κίνηση στην 
πόλη της Θεσσαλονίκης, όταν υπάρχουν. 
1875 Γίνεται η οδός Αγίου ∆ηµητρίου και το Παιδαγωγείο Θεσς/νίκης Εκδίδεται το πρώτο φύλλο 
της εφηµερίδας ΕΡΜΗΣ του Σοφοκλή Γκαρµπολά, την οποία διαδέχεται ο ΦΑΡΟΣ των γιών του 
Αλέκου και Νίκου. 
1876 Σεισµός. Ιδρύεται η Φιλόπτωχος Αδελφότης Κυριών Θεσσ/νίκης.» Στις 7 Μαίου, γίνεται η 
δολοφονία των προξένων Μουλέν της Γαλλίας και Αββοτ της Γερµανίας από µανιασµένο 
Τούρκικο όχλο. 
1877-1878 Ο Τούρκικος όχλος είναι φανατισµένος από την κατάληψη Βοσνίας και Ερζεγοβίνης 
από την Αυστροουγγαρία. Άλλωστε, µετά την ήττα της Τουρκίας στον Ρωσοτουρκικό πόλεµο, η 
Θεσσαλονίκη γέµισε από αποχωρούντα στρατεύµατα και πρόσφυγες. Κανένας θίασος δεν 
διακινδύνευε τουρνέ σε µια πόλη επικίνδυνη και για την ζωή την ηθοποιών. 
1879-1880 Οι κάτοικοι ανέρχονται σε 90.000….Ιδρύεται η Γαλλική σχολή ∆ε Λα Σάλ 
Η σιδηροδροµική γραµµή που έφτανε µέχρι τα Σκόπια επεκτείνεται µέχρι το Βελιγράδι και 
διευκολύνει την επικοινωνία της Θεσσαλονίκης µε την ∆υτική Ευρώπη. 
1881 Οι έλληνες της Θεσσαλονίκης, γεµάτοι χαρά για την παραχώρηση της Θεσσαλίας και 
τµήµατος της Ηπείρου στην Ελλάδα, γεµίζουν κάθε βράδυ τα θέατρα. 
1882 Ο Ερµής του Γκαρµπολά, που τον είχε πάψει τον προηγούµενο Μάρτιο(1881) η λογοκρισία, 
κυκλοφορεί ήδη µε όνοµα Ο Φάρος της Μακεδονίας. 
1884 Ιδρύεται η Αλιάνς Ισραελίτ. 
1887 Η Βουλγαρία προσαρτά την Ανατολική Ρωµυλία κι αρχίζει να έχει φανερά βλέψεις στη 
Μακεδονία. Γι’ αυτό, οι ελληνικοί θίασοι, που πήγαιναν µέχρι τότε και έδιναν παραστάσεις στις 
πολυάνθρωπες και ευηµερούσες ελληνικές κοινότητες της Βουλγαρίας, παύουν να πηγαίνουν στις 
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Βουλγαρικές πόλεις. Κάποιοι θίασοι ακυρώνουν «συµβόλαια µε θέατρα της Σόφιας και άλλων 
πόλεων και έρχονται στην πόλη της Θεσσαλονίκης. 
1888 Στις 8 Μαΐου εγκαινιάζεται η σιδηροδροµική συγκοινωνία της πόλης µας µε την Βιέννη. 
Στον Φάρο της ηµέρας εκείνης διαβάζουµε το ακόλουθο σχόλιο του Σοφοκλή Γκαρµπολά: 
 «Από ‘δώ και πέρα οι εµπορικές και πολιτιστικές σχέσεις µε την Ευρώπη γίνονται πιο 
στενές. Τώρα οι ευρωπαϊκοί θίασοι δεν ταλαιπωρούνται όπως πρώτα για να έρθουν στη 
Θεσσαλονίκη. Οι θιασάρχες επιβιβάζουν τους ηθοποιούς στο τραίνο, φορτώνουν τα σκηνικά και 
σε λίγες ώρες φτάνουν στον προορισµό τους.» 
1890 Στις 4 Σεπτεµβρίου εξεράγει η µεγάλη πυρκαγιά που κατέστρεψε το κεντρικότερο µέρος της 
Θεσσ/νίκης, περίπου 2.000 σπίτια, τη µητρόπολη µαζί µε το πολύτιµο αρχείο της. Ιδρύεται το 
Χαρίσειο γηροκοµείο, η πόλη ηλεκτροδοτείται και ο Λευκός Πύργος ονοµάζεται απισήµως µ’ 
αυτό το όνοµα. 
Η µεγάλη πυρκαγιά της 22ας Αυγούστου καταστρέφει και το ΓΑΛΛΙΚΟΝ θέατρον. Για να 
αναπληρώσουν την απώλεια έστησαν στην προκυµαία το θέατρον ΟΝΤΕΟΝ ή ΙΤΑΛΛΙΚΟΝ 
ΠΟΛΥΘΕΑΜΑ. 
1893 Τις πρώτες µέρες του χρόνου εγκαινιάζεται η σιδηροδροµική γραµµή Θεσσαλονίκης- 
Μοναστηρίου. 
1894 Κυκλοφορεί το πρώτο ιππήλατο τραµ και την πόλη µαστίζει η χολέρα. 
1895 Η Θεσσ/νίκη συνδέεται µε την Κωνσταντινούπολη. Κάτοικοι 12.000. Ιδρύεται το 
βρεφοκοµείο Άγιος Στυλιανός και κυκλοφορεί µία µόνο Τούρκικη εφηµερίδα. 
1896 Γίνεται η σιδηροδροµική σύνδεση µε την Αλεξανδρούπολη και στις 24 Μαρτίου φοβερή 
πυρκαγιά καταστρέφει µέγα µέρος. 
Στις 5 Απριλίου διακόπτονται οι διπλωµατικές σχέσεις Ελλάδας και Τουρκίας κι αρχίζει ο άτυχος 
για εµάς ελληνοτουρκικός πόλεµος του 1897.Απαγορεύεται η έκδοση του Φάρου της 
Μακεδονίας, που θα ξαναβγεί την επόµενη χρονιά µε το όνοµα Φάρος της Θεσσαλονίκης. Στην 
πόλη µας ξεσπούν ταραχές και κλείνουν τα σχολεία. Εξυπακούεται ότι δεν εµφανίζεται στην πόλη 
Ελληνικός θίασος 
1898 Υπογράφεται η συνθήκη ειρήνης µεταξύ Ελλάδας και Τουρκίας και η ζωή στην πόλη 
αρχίζει να ξαναβρήσκει τον φυσιολογικό ρυθµό της. 
1899 Ιδρύεται ο όµιλος Φιλοµούσων, που διοργανώνει τακτικά θεατρικές παραστάσεις σε σπίτια 
και καφενεία. 
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1900 Κυκλοφορούν εφηµερίδες : 4 Ελληνικές, 3 Γαλλικές, 5 Εβραϊκές 4 Τούρκικες. 
1902 Στις 17 Ιουλίου έγινε στην πόλη µας µεγάλος σεισµός. 
1903 Στις 15 Απριλίου η αναρχοσοσιαλιστική φοιτητική βουλγάρικη οµάδα Πλήρωµα, για να 
τραβήξει την προσοχή της ευρωπαϊκής κοινής γνώµης στη Μακεδονία, που εξακολουθεί να είναι 
υπόδουλη στους Τούρκους, οργανώνει σειρά τροµοκρατικών ενεργειών, που παραλύουν τη ζωή 
στην πόλη µας. Τελικά η χαµιτική αστυνοµία εξοντώνει τους τροµοκράτες και µια διακοσαριά 
αθώους Βούλγαρους. 
Ανατινάζονται το Αεριόφως, το Τούρκικο Ταχυδροµείο, η Οθωµανική Τράπεζα, πολλά καφενεία 
και άλλα δηµόσια κτήρια. Εκδίδεται Η Αλήθεια. 
1904 Μακεδονικός Αγών 
1905 Καθώς ο Μακεδονικός  Αγώνας βρίσκεται στο αποκορύφωµά του, πυκνώνουν οι 
καλλιτεχνικές εκδηλώσεις των ελληνικών σωµατείων της πόλης και οι επισκέψεις των Αθηναϊκών 
θιάσων. 
1907  Εγκαινιάζονται το νοσοκοµείο Χίρς, το σηµερινό Ιπποκράτειο, και τα ηλεκτροκίνητα τραµ. 
1908 Στις 11 Ιουλίου κηρύσσεται η επανάσταση των Νεότουρκων. Όλοι οι κάτοικοι της 
Οθωµανικής αυτοκρατορίας θεωρείται πια πως είναι ισότιµοι τούρκοι πολίτες και όλες οι 
εθνότητες συµφιλιώνονται. 
 Στις 24-26 Ιουλίου ανακηρύσσεται το Τουρκικό Σύνταγµα (Χουριέτ). Ο Αβδούλ Χαµίτ 
φυλακίζεται στη βίλλα Αλλατίνη. Ιδρύεται η Κεντρική Αστική Σχολή. 
1912 Στις 5 Οκτωβρίου ο ηγεµόνας του Μαυροβουνίου Νικήτας κηρύσσει τον πόλεµο στην 
Τουρκία. Τον ακολουθούν οι σύµµαχοί του Βουλγαρία, Σερβία και Ελλάδα. Τα ελληνικά 
στρατεύµατα, κατόπιν εντολής του Βενιζέλου, προχωρούν προς την Θεσσαλονίκη και την 
καταλαµβάνουν στις 26 Οκτωβρίου .  
Στη Θεσσαλονίκη συνυπάρχουν έλληνες και βούλγαροι στρατιώτες, τύποις  σύµµαχοι αλλά 
ουσιαστικά εχθροί, καθώς και οι δύο εποφθαλµιούν την πόλη, και µεταξύ τους δηµιουργούνται 
συνεχώς προστριβές. Τις νύχτες, οµάδες µεθυσµένων γυρνούν στην πόλη και δηµιουργούν 
προβλήµατα, παρά τις προσπάθειες των κρητικών χωροφυλάκων να επιβάλουν την τάξη. 
Όσο αφορά την φυσιογνωµία της  πόλης την περίοδο του Ά Παγκοσµίου πολέµου, προκύπτει ότι 
η περίοδος 1915-1919 είναι µια µεταβατική φάση, από τις πιο έντονες της νεότερης ιστορίας της. 
Η πολιτική και πολιτειακή ρευστότητα που συνδέεται µε τον σχηµατισµό της Προσωρινής 
Κυβέρνησης της Θεσσαλονίκης, η εγκατάσταση της συµµαχικής στρατιάς, η αδιάκοπη έλευση 
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πληθυσµών (προσφύγων, στρατιωτικών, δηµοσίων υπαλλήλων), η πυρκαγιά του 1917 και η 
ανοικοδόµηση της πόλης συνθέτουν το ευρύτερο ιστορικό πλαίσιο που ανατρέπει τα δεδοµένα 
και δυσχεραίνει τον σχηµατισµό µιας καθαρής εικόνας, και µάλιστα στα στενά χρονικά περιθώρια 
του Μεγάλου Πολέµου.
11
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1.1.2. ∆ηµογραφικά , εθνολογική και κοινωνική σύσταση του πληθυσµού 
Όσον αφορά, την σύνθεση του πληθυσµού και την δηµογραφική εξέλιξη της πόλης, πρέπει 
να σηµειωθεί πως από την άλωση της Θεσσαλονίκης από τους Οθωµανούς µέχρι και κάποια 
χρόνια µετά την απελευθέρωση και την σύνδεση µε την Ελλάδα, δεν έχει γίνει  συστηµατική 
καταγραφή του πληθυσµού της από κάποια αξιόπιστη αρχή. Οι πηγές προέρχονται από µαρτυρίες 
περιηγητών, ξένων αξιωµατούχων, δηµοσιογράφων ξένων κυρίως πρακτορειών. Μέσα από την 
σύγκριση των πηγών αυτών εξάγεται το συµπέρασµα πως οι περισσότερες από αυτές τις 
καταγραφές έχουν την τάση να υπερβάλουν  στους αριθµούς φυλετικών οµάδων, από τις οποίες 
προέρχονται ή προς τις οποίες πρόσκεινται φιλικά . 
Ωστόσο υπάρχουν κάποια στοιχεία που συµφωνούν οι ποικίλες αυτές πηγές στο πλήθος τους, 
και αυτά θα ληφθούν υπόψη στην σύντοµη αυτή εισαγωγή. 
Μία γενική ιδέα της εικόνας που παρουσίαζε η πόλη ως προς τις φυλές που την κατοικούσαν 
στις αρχές του 19ου αιώνα δίνεται από την περιγραφή της Mary Adelaide Walker: 
«Ο πληθυσµός της Θεσσαλονίκης, που είναι ένα µωσαϊκό από εθνότητες και γλώσσες όπως και 
στις περισσότερες ανατολίτικες πόλεις, αποτελείται κυρίως από Τούρκους, Εβραίους και Έλληνες  
καθώς και πολλούς άλλους από τις γειτονικές χώρες: Αλβανούς, Βούλγαρους, Βλάχους, Ιόνιους,  
βουνίσιους από της Πίνδο και νησιώτες από το διπλανό αρχιπέλαγος, µερικούς Ευρωπαίους (και η 
ονοµασία αυτή αναφέρεται στις αγγλικές γαλλικές, γερµανικές και άλλες «φράγκικες» 
κοινότητες) κι έναν σεβαστό αριθµό από τσιγγάνους ή γύφτους, που δεν είναι νοµάδες αλλά 
έχουν εγκατασταθεί στην συνοικία της πόλης που ορίστηκε γι’ αυτούς…»  
Από τις φυλετικές οµάδες που κατοικούσαν στην πόλη της Θεσσαλονίκης πιο πολυπληθείς 
εµφανίζονται οι Εβραίοι. Οι Εβραίοι της Θεσσαλονίκης, στη συντριπτική τους πλειοψηφία  είναι 
από την Ισπανία (sefaradim) και µαζί µε τους ελάχιστους άλλους από την Γερµανία και την 
Πολωνία (eskenazim) µιλούσαν ladino12 
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1.1.3. Θεατρική κίνηση 
 
Όπως αναφέρθηκε και στην εισαγωγή, από την κατάληψη της Θεσσαλονίκης από τους 
Τούρκους στις 29 Μαρτίου του 1430 ως και τα µέσα του 19ου αιώνα, δεν µπορεί να γίνει λόγος 
για θεατρική κίνηση στην πόλη. Τις τελευταίες δεκαετίες του 19ου αιώνα µε την σιδηροδροµική 
σύνδεση της πόλης µε την Ευρώπη και την ανάπτυξη των θαλάσσιων συγκοινωνιών αρχίζει η 
έντονη ανάπτυξη της βιοµηχανίας. Με αυτό τον τρόπο δηµιουργείται η νέα αστική τάξη του 
τόπου, που διψά να δει την Θεσσαλονίκη να µετατρέπεται από πολυεθνική τουρκόπολη σε 
κοσµοπολίτικο ευρωπαϊκό κέντρο. Σαν έκφραση αυτής της τάσης εξευρωπαϊσµού στην περιοχή 
της παραλίας13 χτίζονται µεγάλα ξενοδοχεία, κέντρα διασκεδάσεως στα βιεννέζικα πρότυπα, 
θέατρα και στην περιοχή έξω από τα ανατολικά τείχη οικοδοµούν βίλλες πλούσιοι Έλληνες, 
Τούρκοι, Εβραίοι και δυτικοευρωπαίοι του Φραγκοµαχαλά . 
Σιγά -σιγά  ξένοι µουσικοί θίασοι από την Βιέννη και την Ιταλία αρχίζουν να κάνουν 
στάσεις και στην Θεσσαλονίκη όταν περιοδεύουν προς τις µεγάλες πιάτσες της εποχής 
Κωνσταντινούπολη, Σµύρνη, Αλεξάνδρεια, Βουκουρέστι κ. α. Παράλληλα δηµιουργούνται 
διάφοροι ντόπιοι ερασιτεχνικοί όµιλοι που ανεβάζουν κυρίως έργα πρόζας, αλλά και ελληνικοί 
και ξένοι θίασοι πρόζας που έπαιζαν αρχικά µε κοινό τους ξένους του Φραγκοµαχαλά, τους 
πλούσιους Εβραίους και την αστική κυρίως τάξη της ελληνικής κοινότητας. Το κοινό µε τον 
καιρό µεγάλωσε και η Θεσσαλονίκη  έγινε θεατρικό στέκι. 
Ακόµη, την ίδια περίοδο η ελληνική κυβέρνηση, για ν' ανεβάσει το καλλιτεχνικό επίπεδο 
του αθηναϊκού λαού, χρηµατοδοτούσε ξένους θιάσους, κυρίως µελοδράµατος, οι οποίοι νοίκιαζαν 
τις λιγοστές ακόµα θεατρικές αίθουσες, µε αποτέλεσµα  οι ελληνικοί θίασοι που δεν έβρισκαν 
θεατρική στέγη να  κάνουν µακροχρόνιες περιοδείες στις πόλεις του εξωτερικού, που έχουν 
ακµάζουσες ελληνικές παροικίες.14 Οι εν λόγω περιοδείες, µόλις τελείωναν επαναλαµβάνονταν 
σχεδόν αµέσως και η Θεσσαλονίκη ήταν µια από τις πόλεις που επισκέπτονταν όταν το επέτρεπαν 
οι πολιτικές συνθήκες. 
 
Εποµένως η Θεσσαλονίκη, την περίοδο πριν από την απελευθέρωση, αποτελούσε 
απαραίτητο σταθµό όλων των θιάσων που περιόδευαν  από και προς τα Βαλκάνια και την 
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 Κατά την προηγούµενη ανοικοδόµηση της πόλης, προτιµήθηκε η περιοχή που σήµερα ονοµάζεται Άνω 
Πόλη η οποία περιβαλλόταν από τα βυζαντινά τείχη της πόλης. Οι περιοχές που βρίσκονταν κοντά στην 
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Κωνσταντινούπολη τόσο γιατί το κοινό της πόλης αγαπούσε το θέατρο, όσο και για τις µεγάλες 
εισπράξεις που έκαναν.  
Η κατάσταση άλλαξε στα πρώτα χρόνια της απελευθέρωσης. Το κοινό κουµπώθηκε 
πιθανώς είτε λόγω της τιµής των εισιτηρίων τα οποία έγιναν ακρίβυναν πολύ είτε λόγω της 
κριτικής των δηµοσιογράφων που ήταν αυστηρότατη και παρουσίαζαν ελάχιστες παραστάσεις 
σαν άξιες παρακολούθησης. 
Μάλιστα, σύµφωνα µε τις πηγές φαίνεται ότι οι θίασοι ήταν πολύ προσεκτικοί σε ότι 
αφορά τους συντελεστές γιατί το κοινό απέκτησε γρήγορα µουσική παιδεία ώστε να ξεχωρίζει και 
να περιφρονεί τα µπουλούκια.15 
Εκτός από την όπερα, υπήρχαν και άλλα θεάµατα διαθέσιµα για το κοινό. Μέχρι τώρα 
έχουν ήδη αναφερθεί τα έργα πρόζας, αυτά µπορούσαν να είναι σοβαρά δραµατικά έργα και 
κωµωδίες. Ακόµη λόγω της πολυεθνικότητας που παρουσίαζε τόσο η πόλη, όσο και η ευρύτερη 
γεωγραφική περιοχή, έργα πρόζας παρουσιάζονταν όχι µόνο στην Τουρκική και στην Ελληνική 
γλώσσα αλλά και στην Γαλλική και Ιταλική. 
Ένα είδος που  κυριάρχησε στις ελληνικές σκηνές τα έτη 1889-1896  ήταν το 
κωµειδύλλιο, έργα µε θεµατική από την ελληνική επαρχία, µε κεντρικούς χαρακτήρες άλλοτε 
απλούς και άλλοτε απλοϊκούς. Πολλές φορές ήταν γραµµένα σε δεκαπεντασύλλαβο  και η 
µουσική τους επένδυση γινόταν είτε από γνωστές µελωδίες από διάφορες οπερέτες της εποχής 
διασκευασµένες, είτε είχαν λίγα τραγούδια µε δηµοτικοφανή µελωδία. Από τα πιο γνωστά 
κωµειδύλια είναι η τύχη της Μαρούλας του ∆ηµήτρη Κοροµηλά (1889), άλλα δραµατικά ειδύλλια 
είναι ο Αγαπητικός της βοσκοπούλας  και πάλι του ∆ηµήτρη Κοροµηλά (1892) και η  Γκόλφω του 
Περεσιάδη (1894). Πιθανώς λόγω της θεµατικής επανάληψης που παρουσίαζαν µεταξύ τους τα 
έργα αυτού του είδους δεν άργησαν να χάσουν την συµπάθεια του κοινού κι έτσι σε διάστηµα 
λιγότερο από µία δεκαετία, παρέδωσαν την σκυτάλη στην επιθεώρηση. 
Η επιθεώρηση είναι θεατρικό είδος που συνδυάζει σύντοµα µέρη πρόζας –εν είδη σκέτς- 
µε µουσικά διαλύµατα. Τα µικρά αυτά σκέτς αντλούν συνήθως την θεµατολογία τους από την 
κοινωνική και πολιτική επικαιρότητα, την οποία και σατιρίζουν. Τα τραγούδια που 
παρεµβάλλονται δανείζονται κι αυτά τις µουσικές τους από διάσηµες οπερέτες της εποχής, ή 
γράφονται στα πρότυπα των ξένων χορών που είναι της µόδας, καν-καν κ.α.. 
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Στην προσπάθεια καταγραφής της µουσικο- θεατρικής ζωής της Θεσσαλονίκης τα τέλη του 
19ου αιώνα, δεν µπορούσε να µη γίνει αντιληπτό ότι οι περισσότερες παραστάσεις που δόθηκαν 
από λυρικούς θιάσους ήταν παραστάσεις οπερέτας. Οι οπερέτες είναι µονόπρακτες εύθυµες 
όπερες που υπήρχαν στο Παρίσι από το 1854, του Ερβέ (Hervé) µε την ονοµασία folies 
concertantes και από το 1855, του Ζακ Όφενµπαχ (J. Offenbach), ως bouffes parisiens 
(musiquettes, opérettes), ένα «genre primitive et gai»(είδος πρωτόγονο και εύθυµο). Οι 
πολύπρακτες εύθυµες όπερες, οι σηµερινές οπερέττες, τότε ονοµάζονταν operas bouffes. 
Χαρακτηριστικό τους είναι τα µουσικά εύκολα, συχνά επίκαιρα τραγούδια, οι χοροί της µόδας 
(cancan,βαλς, galopp,πόλκα) και τα εµβατήρια, η δε χρήση χορών είναι επηρεασµένη από το 
παρισινό varieté . Η οπερέττα έπρεπε να κορυφώνεται µε τον τελικό χορό ως την έκσταση: έτσι 
µια κοινωνία προσανατολισµένη στον υλισµό και την οικονοµία, ξεγελούσε την ανησυχία και την 
µονοτονία της. Παντού µιµούνταν την παρισινή ζωή και την παρισινή οπερέττα. Ο Όφενµπαχ 
καθορίζει το χαρακτήρα: Ο Ορφέας στον Άδη (1858) και η Ωραία Ελένη (1864) παρωδούν τα 
µεγάλα αρχαία θέµατα όπερας ενώ η Παριζιάνικη Ζωή (1866) το κενό πάθος και τη ηθική της 
εποχής.Περνώντας το κατώφλι του 20ου αιώνα και µέσα από δύο παγκοσµίους πολέµους, οι 
οπερέττες του 19ου αι. δεν έπαψαν ποτέ να διατηρούν το κοινό τους έως σήµερα.16  
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1.2. Η ιταλική όπερα στην Ευρώπη: Η ιστορική της εξέλιξη  και η κατάστασή της την 
δεδοµένη χρονική στιγµή 
 
 Ο όρος όπερα προέρχεται από την ιταλική λέξη opera – είναι ο πληθυντικός του 
λατινικού opus, που σηµαίνει έργο-και αποτελεί σύντµηση του opera in musica. Είναι ο γενικός 
όρος, που χρησιµοποιείται για τα µελοδραµατικά έργα, στα οποία οι τραγουδιστές που 
συµµετέχουν, υποδύονται κυρίως τραγουδιστά τους ρόλους τους και που καθιερώθηκε από τα 
µέσα του 17ου αιώνα. Η όπερα αποτελεί µια ενότητα µουσικής, δράµατος και θεάµατος. Τα 
στοιχεία αυτά συνδυάστηκαν µε ποικίλους τρόπους στις διάφορες χώρες και ιστορικές περιόδους, 
µε την µουσική να παίζει συνήθως κυρίαρχο ρόλο.  
Το µελοδραµατικό αυτό είδος δηµιουργήθηκε περί τα τέλη του 16ου αιώνα στη Φλωρεντία 
από ένα κύκλο µουσικών, ποιητών και άλλων διανοούµενων, που ονοµαζόταν Camerata 
Fiorentina (Φλωρεντιανή καµεράτα) και που είχε ως στόχο την αναβίωση της αρχαίας ελληνικής 
τραγωδίας µέσω µιας µελοποιηµένης δραµατικής ποίησης. 
 Τον 18ο αιώνα, που αναπτύσσεται σαν µουσικό ρεύµα ο  Κλασικισµός, λαµβάνει χώρα 
στην Ιταλία µία µεταρρυθµιστική κίνηση όσον αφορά στα λιµπρέτα, που προκύπτει ως αντίδραση 
στην τυποποίηση του κειµένου και της δοµής της όπερας. Η µεταρρύθµιση αυτή ξεκινά µε τον 
λιµπρετίστα Apostolo Zeno (Απόστολο Τσένο) και ολοκληρώνεται µε τον Pietro Metastasio 
(Πιέτρο Μεταστάζιο). 
Ο Τσένο βλέποντας την υπερβολή και την σύγχυση που επικρατούσε στο λιµπρέτο του 17ου 
αιώνα, προσπάθησε να δώσει περισσότερη συνοχή στο δράµα, απαλείφοντας την σύγχρονη 
παρουσία τραγικών – ηρωικών και κωµικών στοιχείων. Εξισορρόπησε τις σχέσεις 
πρωταγωνιστικών και δευτερευόντων ρόλων και διάρθρωσε µε τέτοιο τρόπο την δοµή του 
λιµπρέτου σε πράξεις και σκηνές, ώστε η µουσική να βρίσκεται σε πλήρη τάξη µε 
εναλλασσόµενα recitativi (όπου οι λέξεις καθοδηγούν τη µουσική) και άριες (όπου η µουσική 
καθοδηγεί τις λέξεις).17 
Μέσα από αυτούς τους διαχωρισµούς, προκύπτει  η δηµιουργία δύο ειδών  ιταλικής 
όπερας, την opera seria (δηλαδή την σοβαρή όπερα) και την opera buffa (την κωµική όπερα). 
Στην opera seria του 18ου αιώνα επικρατεί η τάξη και η εξιδανίκευση: στην υπόθεση, οι ήρωες, 
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που εκφράζουν χαρακτηριστικούς τύπους ανθρώπων από τις διάφορες κοινωνικές τάξεις, 
βρίσκονται σε ιδανικές σχέσεις µεταξύ τους˙  στα προβλήµατα δράσης δίνεται πάντα η τελική 
λύση ˙  η γλώσσα είναι αγνή και στρωτή ˙  η µουσική βρίσκεται σε πλήρη τάξη µε καθορισµένα 
σε αριθµό recitativi και άριες σε κάθε πράξη ή σκηνή ˙  οι άριες διαµορφώνονται σε 
συγκεκριµένους τύπους, που ο καθένας έχει τα δικά του χαρακτηριστικά.  
Από τα µέσα του 18ου αιώνα αναπτύσσεται και η κωµική όπερα. Η κωµική όπερα απέκτησε 
αυτοτέλεια και αναπτύχτηκε ανεξάρτητα σε κάθε χώρα µε βάση τα εθνικά χαρακτηριστικά. Τα 
κείµενά τους είναι γραµµένα στην γλώσσα της κάθε χώρας. Όλες παρουσιάζουν ορισµένα κοινά 
χαρακτηριστικά: 1) η δοµή τους είναι πιο απλή και ελεύθερη, 2) στην υπόθεση οι ήρωες ανήκουν 
συχνά στην µικροαστική τάξη, αντί να είναι βασιλείς ή θεοί, 3) η µουσική τους έχει ένα απλό 
στυλ µε εθνικά ιδιώµατα και σε όλες εκτός από την ιταλική όπερα buffa, χρησιµοποιούνται 
οµιλούντες διάλογοι, 4) πρωτεύοντα ρόλο παίζει το ensemble (ντουέτο, τρίο, κουαρτέτο και 
άλλα), όπου τα διάφορα πρόσωπα τραγουδούν ταυτόχρονα το δικό τους ρόλο, και 5) οι 
παραστάσεις δίνονται σε µικρά λαϊκά θέατρα αντί των µεγάλων θεάτρων της όπερας της 
αριστοκρατίας. Η κωµική όπερα σταδιακά εξελίχθηκε και έφτασε όχι µόνο να σταθεί πλάι στις 
πιο επίδοξες µορφές του µουσικού δράµατος, αλλά και να επηρεάσει την ουσία τους.
18
 
  
Ο 19ος αιώνας θεωρείται στην ιστορία της µουσικής ως ο αιώνας του Ροµαντισµού. Ο 
Ροµαντισµός εµφανίζεται ως αδιάρρηκτη συνέχεια της µουσικής γλώσσας και των µορφών του 
Κλασικισµού σε τέτοιο βαθµό, ώστε σε πολλά σηµεία να αιτιολογείται η ενιαία θεώρηση των δύο 
εποχών. Παρ’ όλα αυτά εισάγεται στην µουσική ένα νέο ποιητικό και µεταφυσικό στοιχείο, που 
µεταβάλει την ισορροπία µεταξύ ιδέας και φαινοµένου, νόησης και συναισθήµατος : η 
εγωκεντρική έκφραση ο υποκειµενισµός και το συναίσθηµα κυριαρχούν, ενώ µια δυναµική αρχή, 
που συσχετίζεται µε το θετικιστικό πνεύµα του 19ου αιώνα, οδηγεί στην ανάπτυξη όλων των 
µέσων: δοµές, µορφές, τεχνικές εκτέλεσης, ήχος (όργανα , ορχήστρα).19 
Όσον αφορά την εξέλιξη της ιταλικής όπερας, οφείλουµε να αναγνωρίσουµε κάποια 
χαρακτηριστικά που σε µεγάλο βαθµό οφείλονται σε γεωγραφικές και ιστορικές συνθήκες. Έτσι η 
Αναγέννηση  αναπτύχθηκε στην Ιταλία αλλά το γοτθικό ύφος, επειδή ξεκίνησε από αλλού σχεδόν 
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δεν την άγγιξε. Όπως δεν την άγγιξε η γοτθική αναβίωση κατά τον 19ο αιώνα. Φυσικά, όµως, η 
ιταλική όπερα του 19ου αι. παρουσιάζει ορισµένα ροµαντικά χαρακτηριστικά, όπως το εθνικό 
συναίσθηµα και την ατµοσφαιρική απόδοση της φύσης.20 
Μπορεί η ιταλική όπερα, µε την υψηλή τραγουδιστική της τέχνη, στα τέλη του 18ου αιώνα 
να έχασε την πρωτοκαθεδρία από τις γαλλικές opera comique και grand opera, χάρη όµως στον 
Ροσσίνι απέκτησε στις αρχές του 19ου αι. νέα λάµψη και αίγλη, ιδιαίτερα η opera buffa. 
Ο Ροσσίνι έγραψε εκτός από λίγη οργανική µουσική 39 όπερες µεταξύ αυτών τις :Ιταλίδα 
στο Αλγέρι (Βενετία 1813 ), Ο Κουρέας της Σεβίλλης (Ρώµη 1816), Οθέλος (Νάπολη 1816) 
βασισµένο στο οµώνυµο θεατρικό έργο του Γουίλιαµ Σαιξπιρ, Σεµίραµις και την τελευταία όπερά 
του Γουλιέλµος Τέλλος (Παρίσι 1829) που βασίζεται σε ένα µεγάλο δραµατικό έργο του Σίλερ 
(Schiller). Το αριστούργηµά του ο Κουρέας της Σεβίλλης θεωρείται ίσως η πιο πολυπαιγµένη 
όπερα του 19ου αι. Το συνθετικό του έργο χαρακτηρίζεται από πλούτο αντιθέσεων στο ρυθµό την 
µελωδία τη δυναµική και το ηχόχρωµα, µε ένα δεξιοτεχνικό χειρισµό φωνών και ορχήστρας . Τα 
ιδανικά του είναι η απλή µελωδία και ο καθαρός ρυθµός.
21
 
 «Μπετόβεν και Ροσσίνι», είναι ο τίτλος που ο µουσικολόγος R. G. Keisewetter (1773-
1850) δίνει στο τελευταίο κεφάλαιο της Ιστορίας της Μουσικής στην ∆υτική Ευρώπη (Gescichte 
der europäisch – abendlädischen  Musik, 1834).Όπως φαίνεται, ο συγγραφέας θεωρούσε τον 
Ροσσίνι τον πιο αντιπροσωπευτικό µουσικό της εποχής του έπειτα από τον Μπετόβεν. Η αλήθεια 
είναι ότι η φήµη του Ροσσίνι, όπως και η αναγνώριση που απολάµβανε από το κοινό, ήταν πολύ 
µεγάλη. 
22
Η αναγνώριση αυτή διαφαίνεται και από την µεγάλη σύνταξη που πήρε το 1830 οπότε 
και αποσύρθηκε. 
Παράλληλα µε τον Ροσσίνι εµφανίστηκε ο Γκαετάνο Ντονιτζέτι, ο οποίος έγραψε 
περισσότερες από 70 όπερες. Ανάµεσα σε αυτές η δραµατική όπερα Λουτσία ντι Λαµερµούρ 
(Νάπολη 1835), βασισµένη στη νουβέλα «Η κυρά της λίµνης» του σερ Ουόλτερ Σκότ,  η κωµική 
όπερα η Κόρη του Συντάγµατος ( Παρίσι 1840)µε στοιχεία αισθηµατικά και κωµικα και τέλος η 
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περίφηµη όπερα buffa Ντον Πασκουάλε (Παρίσι 1843)τελευταίο λαµπρό δείγµα αυτού του 
πνευµατώδους και εύθυµου οπερατικού είδους. 
Ακολούθησε ο συνθέτης Βιντσένζο Μπελλίνι µε τις µεγάλες του όπερες Η Υπνοβάτις και 
Νόρµα. Ο λυρικός Μπελλίνι, αντέταξε απέναντι στην έντονη δραµατοποίηση και την 
αποδυνάµωση της µουσικής, το ιδεώδες µίας  εξαιρετικά επιτηδευµένης αλλά πολύ εκφραστικής 
οµορφιάς επινοώντας µελωδίες εξαιρετικής ποιότητας. 
 Ο σηµαντικότερος Ιταλός συνθέτης όπερας του 19ου αι. ήταν ο Τζιουζέπε Βέρντι, µε 
περισσότερα ροµαντικά στοιχεία στο έργο του. Ο Βέρντι, όπως και ο Ροσσίνι είχε την 
πρωτοκαθεδρία σε σχέση µε τους άλλους συνθέτες ιταλικής όπερας της εποχής του, σε τέτοιο 
µάλιστα βαθµό ώστε να κατηγορείται ότι τους επισκίαζε.
23
 Η πορεία του διατρέχει την δεκαετία 
του 1840 συνηπήρξε λοιπόν µε τους Ροσσίνι , Μπελλίνι , Ντονιτζέτι και έφτασε ως τα όρια του 
βερισµού και της σύγχρονης µουσικής. ∆εν έγραψε κωµικές όπερες αλλά µεγάλα, δραµατικά 
έργα. Τον ενδιέφεραν οι ανθρώπινοι χαρακτήρες, οι καταστάσεις και τα πεπρωµένα. Ο ίδιος 
συµµετέχει ενεργά στην δηµιουργία των λιµπρέτων του καθορίζοντας τον ρυθµό του. Παράλληλα 
καλλιεργεί το ιδεώδες της ιταλικής τραγουδιστικής όπερας, του λεγόµενου µπελκάντο (belcanto). 
Οι άριές του χαρακτηρίζονται από µετρονοµική ακρίβεια. Οι σαφείς και στιβαροί ρυθµοί 
ακολουθούν τα ιδανικά του Ροσσίνι, αλλά ενέχουν και µια αρχέτυπη ποιότητα που αποτελεί 
στοιχείο της ιταλικής µουσικής. Πάνω από αυτούς υψώνεται ακόµη πιο συγκινητική η απλή , 
εκφραστική µελωδία του τραγουδιού. Οι ψυχολογικές ευαισθησίες δεν εκφράζονται µέσω µιάς 
συµφωνικής ορχηστρικής  φράσης, όπως στον Βάγκνερ, αλλά µόνο µε την υψηλή ποιότητα της 
µελωδίας.24 Οι µελωδίες του Βέρντι ενθουσίαζαν ολόκληρη την Ιταλία και την Ευρώπη 
αποτέλεσαν δε, όπως θα γίνει ξεκάθαρο µέσα από αυτή την εργασία τον σκελετό του ρεπερτορίου 
των περισσότερων θιάσων της εποχής. 
 Το 1890, µε την ευκαιρία ενός διαγωνισµού που προκηρύσσει ο µουσικός εκδότης 
Sonzognio, το έργο ενός αγνώστου µέχρι τότε συνθέτη ξαφνιάζει µε την αµεσότητα και την 
πρωτοτυπία του. Επρόκειτο για την Καβαλερία Ρουστικάνα  (Cavaleria rusticana) του Πέτρο 
Μασκάνι (Pietro Mascagni,1863-1945).Η µονόπρακτη αυτή όπερα καθιερώνει τον βερισµό στο 
λυρικό θέατρο. Είναι αλήθεια ότι είχε προηγηθεί η Κάρµεν του Μπιζέ, η έκφραση όµως στο 
Μασκάνι είναι πολύ περισσότερο ρεαλιστική.  
                                                
23
 Will Crutchfield, 28/5/ 1984, New York Times, σελ.1 
 
24
 Michels, Ulrich, (1985) µετάφραση (1995), Άτλας της Μουσικής, τόµος 2, Αθήνα: Φίλιππος Νάκας, σελ. : 
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Ο όρος βερισµός προέρχεται από την ιταλική λέξη vero δηλαδή αληθινό. Πρόκειται για το 
αντίστοιχο του λογοτεχνικού νατουραλισµού, για µια προσπάθεια ρεαλιστικής παρουσίασης του 
κόσµου, χωρίς ροµαντικές ψευδαισθήσεις και εξιδανικεύσεις. Επειδή όµως η µουσική 
χρησιµοποιεί µέσα αφηρηµένα και τυποποιηµένα µπορεί να πετύχει αυτό το αποτέλεσµα µόνο σε 
συγκεκριµένο βαθµό. Το ίδιο πάθος έχει επίσης και η επίσης µονόπρακτη όπερα Παλιάτσοι (1892) 
του Ρουτζέρο Λεονκαβάλο (Ruggiero Leoncavallo,1858-1919).  
Ο σηµαντικότερος όµως εκπρόσωπος του βερισµού είναι ο  Πουτσίνι (Giacomo Puccini, 
1858-1924). Στην όπερά του Μποέµ (1896), που δεν ακολουθεί καµία καθιερωµένη φόρµα, 
συνδυάζει, µε µεγάλη επιτυχία, το ρεαλισµό και την καθαρή, ιταλική µελωδία. Στην Μπατερφλάϋ 
(1904) επίσης ενώνει το ρεαλιστικό ύφος µε το εξωτικό στοιχείο, εκεί γίνεται αντιληπτό ότι ο 
Πουτσίνι µπορεί να συλλάβει και να αναπαράγει  ακόµη και το κλίµα ξένων χωρών φτιάχνοντας 
παράλληλα µελωδίες µεγάλης οµορφιάς στα πρότυπα του µπελκάντο . Καταλήγουµε λοιπόν στο 
ότι ο Πουτσίνι ναι µεν είναι εκπρόσωπος του βερισµού, είναι όµως συγχρόνως και ο αντιφατικός 
καλλιτέχνης, ο οποίος µε τον λυρισµό του εκφράζει το τέλος του αιώνα.
25
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
25Nef, Karl, (1985), Ιστορία της Μουσικής, Αθήνα: Ν. Βότσης, σελ.:449 
Michels, Ulrich, (1985) µετάφραση (1995), Άτλας της Μουσικής, τόµος 2, Αθήνα: Φίλιππος Νάκας, σελ. 
:443 
 Headington Christopher, (1974), µετάφραση (1993), Ιστορία της δυτικής µουσικής από την αρχαιότητα ως 
τις µέρες µας, τόµος 2, Αθήνα : Gutenberg , σελ.:142, 143 
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1.3.  Θεατρική κίνηση στην πόλη (ανά εννέα έτη):  λίγα λόγια για τους θιάσους  και  βιογραφικά 
των συντελεστών τους: 
 
 
 
1880-1889  
1880 
Στις 20 Νοεµβρίου ο ιταλικός  µελοδραµατικός θίασος του Καστάνια, φέρεται να 
ανεβάζει την ιταλική όπερα σέρια Ρουί Μπλάς26 (Ruy Blas) του Φίλιππο Μαρτσέττι (Filippo 
Marchetti)27 
                                                
26
 Will Crutchfield, 28/5/ 1984, New York Times και www.librettidopera.it/ruyblas/ruyblas.html - 2k – 
 
 
27
 Το πρόβληµα που προκύπτει µε την συγκεκριµένη παράσταση σε ερευνητικό επίπεδο, είναι ότι ο εν λόγω 
θίασος σε κάποιες πηγές αναφέρεται σαν θίασος πρόζας ( βλ. Τοµανάς, Κώστας, (1994),Το θέατρο στην 
παλιά Θεσσαλονίκη, Εκδοτικές Νησίδες, σ 26), ενώ σε άλλες αντιµετωπίζεται σαν µελοδραµατικός (βλ. 
Ρεπούση Μαρία, "Νέες τεχνολογίες και διδακτική της ιστορίας", 1999-2000).  Κάποιος που δεν γνωρίζει 
πολλά στοιχεία για την θεατρική κίνηση της εποχής εκείνης στην Θεσσαλονίκη θα θεωρούσε πως λόγο της 
καταγωγής του θιάσου πρόκειται για µελοδραµατικό θίασο. Κάτι τέτοιο δεν ισχύει απόλυτα. Λόγο της 
πολυ-πολιτισµικότητας της πόλης και κατ’ επέκταση της πολιτισµικής σύνθεσης της Οθωµανικής 
αυτοκρατορίας πολλοί ξενόγλωσσοι θίασοι πρόζας έπαιζαν στην πόλη µε κοινό κυρίως τους, ευρωπαϊκής 
καταγωγής, κατοίκους του Φραγκοµαχαλά ή πλούσιους έλληνες και εβραίους αστούς που, λόγο της 
εργασίας αλλά και της κοινωνικής τους θέσης, γνώριζαν ξένες γλώσσες. Σ’ αυτή την περίπτωση θα 
µπορούσε να θεωρηθεί ότι ο εν λόγο θίασος ανέβασε µια θεατρική µεταφορά του έργου του Βίκτωρος 
Ουγκό ∆ον Καίσαρ ντε Βαζάν (ή Ruy Blas), έργο που άλλωστε εµφανίζεται συχνά στο ρεπερτόριο των 
θιάσων πρόζας της εποχής. 
Εάν παρόλα αυτά γίνει δεκτή η δεύτερη  περίπτωση, πρέπει να υπογραµµιστεί πως υπάρχουν δύο 
µελοδραµατικά έργα µε αυτόν τον τίτλο και την ίδια υπόθεση καθώς βασίζονται µε την σειρά τους στο ίδιο 
το έργο του Ουγκό : η τετράπρακτη, γαλλική όπερα ∆ον Καίσαρ ντε Βαζάν (Don César de Bazan) του Ζούλς 
Μασσενέ  (Jules Massenet) µε πρώτη στο Παρίσι στις 30 Νοεµβρίου 1872 και η ιταλική όπερα σέρια του 
Φίλιππο Μαρτσέττι (Filippo Marchetti), Ρουί Μπλάς (Ruy Blas) του 1869. 
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1883 
 
Το 1883, εµφανίζεται στο ΓΑΛΛΙΚΟΝ θέατρο ο θίασος µελοδράµατος του Λαµπρούνα µε 
σοπράνο την Λίλιαν ντ’ Ανζού, βαρύτονο τον Ντι Τζιόρτζιο, κοντράλτο την Τζέµα Μπελιντσόνι 
και µαέστρο τον Πασκουάλε Ρούσο. Αρχίζει τις παραστάσεις του µε την Αïντα του Βέρντι και 
συνεχίζει µε την Φαβορίτα, γαλλική όπερα σε τέσσερις πράξεις του Γκαετάνο Ντονιτζέτι , τον 
Φάουστ, την Τραβιάτα και τον Τροβατόρε του Τζιουζέπε Βέρντι και την Φατινίτσα οπερέτα του 
Σουπέ. 
 Η Τζέµα Μπελιντσόνι µετά τον θρίαµβό της στον Τροβατόρε, όπου υποδυόταν την 
Αντζουτσένα, πήγε µε την άµαξα του Περικλή Χατζηλαζάρου στου Κολόµπο. Εκεί της 
παρατέθηκε πολυτελές δείπνο από επιφανείς Έλληνες και Εβραίους της πόλης. Η 
Μπελιντσόνι τραγούδησε σ’ όλα τα µεγάλα λυρικά θέατρα της Ευρώπης και πέθανε στην 
Νάπολη το 1950 σε ηλικία ογδόντα έξι ετών. 
Ο τενόρος Ντι Τζιόρτζιο ξαναγύρισε ύστερα από εικοσιπέντε χρόνια στην πόλη µας µε τον 
θίασο Μασίνι. Είχε όµως την ατυχία ν’ αρρωστήσει βαριά. Ο Όµιλος Φιλοµούσων έκανε 
έρανο και τον έστειλε στην Ιταλία όπου σε λίγο πέθανε. 
Ο µαέστρος Πασκουάλε Ρούσο µετά το τέλος των παραστάσεων έµεινε στην Θεσσαλονίκη 
και ανέλαβε την ορχήστρα του φιλοδραµατικού συλλόγου Απόλλων. Αργότερα άνοιξε στην 
οδό Λέοντος Σοφού το κέντρο Hotel des Etrangers . Πέθανε στη Θεσσαλονίκη το 191628. 
 
 
 
 
                                                                                                                                             
Λόγω του ότι η πηγή που αναφέρει των θίασο σαν µελοδραµατικό, είναι πιο άµεση, πρόκειται για 
εξαγγελία της έναρξης των παραστάσεων από εφηµερίδα της εποχής, ως τέτοιος θα εκληφθεί και στην 
παρούσα εργασία .Όσον αφορά το έργο, λόγω του τόπου καταγωγής του θιάσου και του γεγονότος ότι η 
σύνθεση της όπερας του Μαρτσέττι προηγείται χρονικά  αυτής του Μασσενέ θεωρήθηκε πιθανότερο  κατά 
την συγγραφέα να ήταν αυτή που παρουσιάστηκε στο κοινό της Θεσσαλονίκης. 
 
28
 Τοµανάς, Κώστας, (1994),ο.π. , σ 31 
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1885 
Στις 15 Νοεµβρίου φέρεται να άρχισε τις παραστάσεις της στο θέατρο ΙΤΑΛΙΚΟΝ η 
αρµενοτουρκική θεατρική εταιρία του κυρίου Κουρεγιάν. Ο θίασος θα ανεβάσει τα έργα Ο 
Κηροποιός, έργο πρόζας
29
, Ο Χορ Χορ Αγάς, Χορός µεταµφιεσµένων και ∆ον Καίσαρ του Βαζάν 
Σύµφωνα µε την δηµοσίευση ο θίασος έχει ξαναεµφανιστεί στην πόλη καθώς ο θιασάρχης 
Κουρεγιάν χαρακτηρίζεται αξιόλογος και προσφιλής στο κοινό της. 
Στις 30 ∆εκεµβρίου του ίδιου έτους δηµοσιεύτηκε αναγγελία παραστάσεων του 
µελοδραµατικού θιάσου κάποιου Άγγλου ονοµαζόµενου Μπάρεν κατά την επιστροφή του θιάσου 
από την Κωνσταντινούπολη στο θέατρο Νοάχ. ∆υστυχώς δεν έχει βρεθεί καµία άλλη αναγγελία ή 
κάποια πηγή που να βεβαιώνει τον ερχοµό του θιάσου στην πόλη της Θεσσαλονίκης Ακόµη δεν 
έγινε δυνατό να βρεθούν πληροφορίες ούτε για τα µέλη, ούτε για το ρεπερτόριο του θιάσου.30 
  Στο θέατρο ΓΑΛΛΙΚΟΝ ο θίασος µελοδράµατος του Λαµπρούνα µε την υψίφωνο 
Ζανέτι, τον βαρύτονο Ντι Τζιόρτζιο, τον τενόρο Μπρουνέτι κι ένα κόρο από τριάντα 
«καλλίφωνες και καλλίγραµµες Ιταλίδες», ανεβάζει τα έργα : Φάουστ, Σαπφώ του Σαρλ 
Φρανσουά Γκουνό, Αïντα, Τροβατόρε, Η ∆ύναµη του πεπρωµένου, Ναµπούκο, Ριγκολέτο, Χορός 
µεταµφιεσµένων του Τζιουζέπε Βέρντι και τους Πουριτανούς του Βιντσέντζο Μπελίνι 
 .1887 
Το έτος 1887 δεν υπήρξε πλούσιο σε θεατρική κίνηση για την πόλη της Θεσσαλονίκης. Οι 
θίασοι που επισκέφτηκαν την πόλη ήταν λίγοι και τα στοιχεία που σώζονται γι’ αυτούς ακόµα 
λιγότερα. Ο πρώτος µελοδραµατικός θίασος που εµφανίστηκε στην σκηνή της Θεσσαλονίκης 
ήταν αυτός του βαρυτόνου Ροδόπουλου που µετακλήθηκε από την Σµύρνη. ∆εν γνωρίζουµε τον 
αριθµό των παραστάσεων που δόθηκαν, ούτε τα έργα που παρουσιάστηκαν στο κοινό. Η µόνη 
πηγή που αναφέρεται στον εν λόγο θίασο είναι  µια κριτική-κόλαφος του εκδότη της εφηµερίδας 
Μακεδονία
31
. 
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 Αποτελεί αρκετά συχνό φαινόµενο για την εποχή οι θίασοι να µην είναι αµιγώς δραµατικοί ή 
µελοδραµατικοί. Επίσης όπως µπορεί να γίνει εύκολα αντιληπτό από το καταγεγραµµένο ρεπερτόριο των 
θιάσων  πολύ συχνά κυµαίνονταν από οπερέτες και κωµειδύλλια, µέχρι σοβαρά λυρικά έργα. 
 
30
 Ρεπούση Μαρία, 1999-2000, ο.π.. 
31
 Τοµανάς, Κώστας, ο.π.,1994, σ. 36 
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Αργότερα την ίδια χρονιά ο θίασος  του  βαρύτονου Ντι Τζιόρτζιο, ανεβάζει Ερνάνη του Βέρντι, 
Φαβορίτα του Γκαετάνο Ντονιτζέτι, Κουρέα της Σεβίλης, το αριστούργηµα του Τζοακίνο Ροσίνι, 
Τραβιάτα, Χορό µεταµφιεσµένων και Τροβατόρε επίσης του Βέρντι. 32 
 
1888 
Στις 20 Σεπτεµβρίου φτάνει στην Θεσσαλονίκη ο µελοδραµατικός θίασος «Θέσπις», 
προκειµένου να δώσει παραστάσεις στο ΓΑΛΛΙΚΟΝ θέατρο. Και πάλι δεν υπάρχουν 
διαθέσιµες πληροφορίες ούτε για τα µέλη, ούτε για το ρεπερτόριο του θιάσου.33 
1889 
Στις 25 Φεβρουαρίου ξεκινάει τις παραστάσεις του στο θέατρο ΓΑΛΛΙΚΟΝ  ο 
µελοδραµατικός θίασος του Ντι Τζιόρτζιο µε το Ριγκολέτο του Βέρντι και συνεχίζει µε Αïντα, 
Φαβορίτα, Κουρέα της Σεβίλλης, Φρα ∆ιάβολο του Ν.Φ. Ωµπέρ και  κλείνει την περιοδεία του µε 
τον Χορό µεταµφιεσµένων.
34
  
 
 
 
 
 1890-1899 
1892 
Στο ΙΤΑΛΙΚΟΝ ΠΟΛΥΘΕΑΜΑ εµφανίζεται τον Μάιο ο θίασος του Λαµπρούνα µε το 
«συνηθισµένο του ρεπερτόριο».
35
 
 
1893 
                                                
32
 Τοµανάς, Κώστας, 1994, ο.π., σ. 37 
33
 Ρεπούση Μαρία, ο.π., 1999-2000. 
34
 Ρεπούση Μαρία, ο.π., 1999-2000  και Τοµανάς, Κώστας, 1994, ο.π., σ. 40 
35
 Τοµανάς, Κώστας, 1994, ο.π., σ. 41 
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Στο θέατρο ΖΕΥΣ δίνεται στις 24 Νοεµβρίου µια συναυλία από τον παγκοσµίου φήµης 
φλαουτίστα Γκύζη, αδελφό του ζωγράφου Γκύζη, µια συναυλία µε αποσπάσµατα από τον 
Γουλιέλµο Τέλλο του Ροσσίνι, τη Λουτσία του Ντονιτζέτι, έργα του Μότσαρτ και άλλα, που 
άφησαν άναυδους τους Θεσσαλονικείς, σύµφωνα µε τις εφηµερίδες της εποχής.
36
 
 
1896 
 Ο Λαµπρούνα περνάει για άλλη µια  από την πόλη της Θεσσαλονίκης αυτή την φορά µε 
άριστο θίασο, αφού µετά θα θα συνέχιζε την περιοδεία του για το Βουκουρέστι µια από τις 
µεγαλύτερες θεατρικές πιάτσες της εποχής. ∆εν βρέθηκε συγκεκριµένη αναφορά στα έργα που 
ανέβασε, αλλά µέσα από ένα περιστατικό που αφηγείται ο Τοµανάς, γίνεται γνωστό ότι 
ανέβασαν, µεταξύ άλλων, την γαλλική όπερα, Κάρµεν του Μπιζέ.37 
 Αναφορά γίνεται στον λυρικό θίασο του Μπογιάρ από τον τύπο της εποχής, χωρίς όµως 
να δίνονται πληροφορίες για το θέατρο όπου φιλοξενήθηκε ο θίασος, τους συντελεστές ή το 
ρεπερτόριο.
38
 
 
 
 
 
 
1900-1909  
α) ελληνικοί θίασοι 
1905 
 Στις 23 Νοεµβρίου αρχίζει παραστάσεις στο ΕΝΤΕΝ της παραλίας ο θίασος µελοδράµατος 
του ∆ιονύση Λαυράγκα. Στον θίασο µετέχουν οι Κώστας Βακρέλης, Α. Παπαδηµητρίου, 
Μπιτσούρας, Μιχάλης Βλαχόπουλος, ∆ηµήτρης Νταηδήµος, οι κυρίες Βικτωρία Θεοδωρίδου, 
                                                
36
 Σταµπούλης, Ν. Γεώργιος, 1984, ο.π., σ.252 
37
 Τοµανάς, Κώστας, 1994, 0.π., σ. 45 
38
 Journal de Salonique, 12/3/1896 
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Ελένη Θεοδωρίδου, Σωσώ Κανδύλη και Παντελιάδου, αλλά όχι και ο διάσηµος τενόρος Γιάννης 
Αποστόλου, που είχε πεθάνει πριν από δύο µήνες στην Ιταλία. 
Οι µαέστροι ∆ιονύσης Λαυράγκας και Μάρκος Μαστρεκίνης διευθύνουν την ορχήστρα 
που αποτελείται από Σαλονικιούς, Ιταλούς κυρίως µουσικούς. Ο θίασος παρουσίασε µε µεγάλη 
καλλιτεχνική και εισπρακτική επιτυχία τις όπερες Ελεονόρα 39 και Λουτσία ντι Λαµερµούρ του 
Γκαετάνο Ντονιτζέττι, Φάουστ του Σαρλ Φρανσουά Γκουνό, Μποέµ του Τζιάκοµο Πουτσίνι, 
Ερνάνης και Τραβιάτα του Τζιουζέπε Βέρντι , Καβαλερία Ρουστικάνα του Πιέτρο Μασκάνι, 
Παλιάτσοι και Νόρµα του Βιντσέντζο Μπελίνι, και Φρα ∆ιάβολο του Ν.Φ. Ωµπέρ .
40
 
Όσον αφορά την σύσταση του θιάσου, δεν µπόρεσαν να βρεθούν στοιχεία για τους Κώστα 
Βακαρέλη, Α. Παπαδηµητρίου, Μπιτσούρα και τον ∆ηµήτρη Νταηδήµο. Για τις γυναίκες µέλη 
του θιάσου, πρέπει να αναφερθεί ότι η Ελένη Θεοδωρίδου παντρεύτηκε τον Μιχάλη Βλαχόπουλο 
(Αθήνα 1907 ) και έτσι στις υπόλοιπες πηγές συναντάται σαν Ελένη Βλαχοπούλου. Ακόµη, είναι 
υπόθεση της ερευνήτριας ότι η αναφερόµενη   Παντελιάδου είναι η Σοφία Παντελιάδου, καθώς 
είναι η µόνη που ταιριάζει στο προφίλ και τις χρονολογίες, για την οποία βρέθηκαν στοιχεία. 
Βλαχοπούλου Ελένη (το γένος Θεοδωρίδου. Οδησσός 1935). Εκλεκτή 
υψίφωνος (δραµατική κολορατούρα του “Γ΄ Ελλ. Μελοδράµατος”, αδερφή της 
Βικτώριας-Αναστασίας Θεοδωρίδου, σύζυγος του Μιχαήλ 
Βλαχόπουλου).Στην Οδησσό η Ελένη έκανε τις πρώτες της φωνητικές σπουδές 
το 1900. Κατόπιν, µε προτροπή του διάσηµου τενόρου Αποστόλου, πήγε στο 
Μιλάνο, µε την αδερφή της και σπούδασε κοντά στον Ρόσσι.. Εµφανίστηκε µε 
εξαιρετική επιτυχία σε ιταλικά θέατρα (‘Νόρµα’, ‘∆ύναµη του Πεπρωµένου’, 
‘Τροβατόρε’). Με πρόσκληση του Λαυράγκα οι δύο αδερφές Ντορίντι (όπως 
                                                
39
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ήταν ήδη γνωστές στην Ιταλία) ήρθαν για λίγο στην Ελλάδα το 1902 (ή το 1905) 
και τραγούδησαν δύο παραστάσεις (‘Μποέµ’ και ‘Φαβορίτα’). Κατόπιν 
επέστρεψαν στην Οδυσσό και εισηγήθηκαν στη εκεί Ελληνική Παροικία να 
προσκαλέσει το “ Μελόδραµα”. Έτσι και έγινε, όµως η Ελένη ακολούθησε το 
“Μελόδραµα” πίσω στην Ελλάδα (αποδεχόµενη σχετική πρόταση του 
Λαυράγκα), παντρεύτηκε τον Μιχ. Βλαχόπουλο (Αθήνα 1907), έκανε 4 παιδιά 
και επί είκοσι πέντε έτη διαδραµάτισε µε προθυµία και αυτοθυσία σπουδαίο 
ρόλο στη στερέωση και τη πρόοδο του Λυρικού Θεάτρου στην Ελλάδα ως το 
1929, όταν πρωτοπαρουσιάστηκαν τα σηµάδια της επάρατης νόσου που τόσο τη 
βασάνισε. 
 Οι καθεαυτό ρόλοι της ήταν στις όπερες: Τόσκα , Νόρµα, Υπνοβάτης, Ερνάνης, 
Καβαλερία, Αίντα, Φαβορίτα, Τζιοκόντα. Άφησε εποχή µε την πλούσια φωνή, την 
εκφραστικότητα της ερµηνείας, τη µεγαλοπρέπεια της εµφάνησης, αλλά και την 
απλότητα της συµπεριφοράς της. Ηχογραφήσεις της σώζονται στα αρχεία της  
Ακαδηµίας των Αθηνών.41 
 
Θεοδωρίδου Βικτορία –Αναστασία (Ναστσα).Λυρική υψίφωνος και 
φιλόλογος, αδελφή της Ελένης Βλαχοπούλου και της Μαριγώς Θεοδωρίδου. 
Γεννήθηκε στην Οδησσό (περί το 1882) και µε την αδελφή της Ελένη 
συµπορεύτηκε στις σπουδές. Σύµφωνα µε το κείµενο του Γ. Λεωτσάκου (στην 
αφιερωµατική έκδοση του ΥΠΠΟ “Ελληνικό λυρικό θέατρο: 100 
χρόνια”)εµφανίστηκε στην Μποέµ του “Γ’ Ελληνικού µελοδράµατος” ως Μιµή 
(και όχι ως Μουαζέτα, όπως έχει γραφτεί). Στο ίδιο κείµενο γράφονται και τα εξής 
: ”µετείχε στο Μελόδραµα τουλάχιστον ως το 1910 (περιοδεία Σµύρνης, 
παραστάσεις στα θέατρα “Κράιµερ ” και “Σπόρτινγκ”). Άγνωστο πότε, πιθανώς το 
1911, επέστρεψε στην Οδησσό, όπου αργότερα εργάστηκε ως φιλόλογος και 
πέθανε τυφλή, σε βαθύτατο γήρας, σήγουρα µετά την περιοδεία της Ζωής 
Βλαχοπούλου στην ΕΣΣ∆ (1957), περί το 1960.42 
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Κανδύλη Σωσώ. Ονοµαστή µεσόφωνος της “ηρωικής” λυρικής εποχής( η 
ενδεικνυόµενη Μανταλένα στον “Ριγκολέτο”) και πρωταγωνίστρια του µουσικού 
θεάτρου. Πρωτοεµφανίστηκε στο θέατρο Αρνιώτη , το 1907, στην επιθεώρηση 
“Από Πειραιά- Φάληρον εις Αθήνας”. Υπήρξε από τους πρώτους συνεργάτες της 
Ελληνικής Οπερέτας του Ι. Παπαιωάννου (1909-1910)παίζοντας στις οπερέτες 
“Γρεναδιέροι”  και “Γκέισσα”. Στη συνέχεια προσχώρησε στο “Γ’ Ελληνικό 
Μελόδραµα” και δεν το εγκατέλειψε ως την ίδρυση της ΕΛΣ. Είχε πολύτιµη και 
αφοσιωµένη συµβολή. Έπαιξε σε όλα τα έργα του ρεπερτορίου και πήρε µέρος σε 
όλες τις περιοδείες του, διατελώντας βασικό και χρησιµότατο λυρικό του 
στέλεχος. Το 1929 πήρε µέρος στο πρώτο ανέβασµα της “Μαύρης Πεταλούδας”  
του Λαυράγκα. Πέθανε το 1970.43  
Παντελιάδου Σοφία (1880- 1960). Ηθοποιός ποικίλων θεατρικών ειδών 
(και του µουσικού) κόρη της Κων/πολίτισσας ηθοποιού Ροζαλίας Παντελιάδου. 
∆ιέπρεψε στο περίφηµο κωµειδύλλιο “Τζιώτικο ραβαΐσι” . Παντρεύτηκε τον 
µουσικό Σταµάτη Κρεβατά και γέννησε την Μαρίκα Κρεβατά (µητέρα της 
ηθοποιού Γκέλυς Μαυροπούλου).44 
 
 
 
1906 
Από τον Τοµανά προκύπτει, ότι το έτος 1905, µετά από πρόσκληση του Οµίλου 
Φιλοµούσων, εµφανίζεται στο θέατρο ΕΝΤΕΝ, ο θίασος του ∆. Λαυράγκα. Αποχωρεί από την 
πόλη µετά από µόλις οκτώ παραστάσεις έπειτα  από σύσταση του αστυνοµικού διευθυντή, των 
Τουρκικών τότε αρχών. Στην αποχαιρετιστήρια παράσταση ανέβηκε η Μάγισσα του Λαυράγκα. 
Την εποµένη, το Εθνικό Μελόδραµα φεύγει για τον Βόλο. 
     β)περιοδεύοντες θίασοι 
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1903 
Σαν αντίπραξη στο πρόγραµµα του “Θεάτρου Ποικιλιών” –µελλοντικό ΣΚΑΙΤΙΝΓΚ- που 
συγκέντρωνε αρκετό κόσµο και έπειτα από προσωπική διαµάχη µε έναν από τους ιδιοκτήτες, ο 
Λεωνίδας Στεφανίδης έφερε στην ΑΛΑΜΠΡΑ τον θίασο µελοδράµατος του Γκονζάλες, που 
έπαιξε γνωστά µελοδράµατα. 
1904 
Τον Ιούνιο ο ιταλικός θίασος µελοδράµατος Μεσίνι, µε τον οποίο συµπράττει ο 
βαρύτονος Κώστας Βακρέλης, παρουσιάζει στην ΑΛΑΜΠΡΑ τις όπερες Μποέµ, Ριγκολέτο, 
Τραβιάτα, Τροβατόρε και Ελεονόρα (Φαβορίτα, βλ. εισαγωγή).  
1906 
Ο θίασος του Λαµπρούνα θα ξεκινούσε την περιοδεία του µε τον “Ερνάνη ” του 
Τζιουζέπε Βέρντι. «Η Βουλγαρική Κοινότητα συµφώνησε µε τον Λαµπρούνα να χρηµατοδοτήσει 
εκείνη µε εκατό λίρες µία παράσταση του Ερνάνη ,που οι εισπράξεις της θα δίνονταν για την 
ενίσχυση των βουλγαρικών σχολείων. Το βράδυ της παράστασης , στα δύο κιόσκια της εισόδου 
του Κήπου του Λευκού Πύργου κυµάτιζαν µια τούρκικη και µια βουλγάρικη σηµαία. Οι δικοί µας 
(όργανα της Οργάνωσης Θεσσαλονίκης του Θανάση Σουλιώτη – Νικολαΐδη ) το εξέλαβαν ως 
πρόκληση, διέκοψαν την παράσταση κι ανάγκασαν τον Λαµπρούνα να φύγει άναυλα από την 
Θεσσαλονίκη. Έπειτα από αυτό το περιστατικό παράτησε το θέατρο η εβραϊκή εταιρία που το 
εκµεταλλευόταν και το ανέλαβε ο κοζανίτης Κώστας Ρώµπαµπας.45 
 
1907 
 Το καλοκαίρι του 1907, ο ιταλικός θίασος του Καστελάνο, µε µαέστρο τον ισπανό Βόις, 
αποθεώθηκε κυριολεκτικά από τους Θεσσαλονικείς. Είχε πολλούς διάσηµους καλλιτέχνες, όπως 
την Ολίβια Ουµπελίνι, την κολορατούρα Ίντα Μεντέλι, τον τενόρος Εσκαλάις της όπερας των 
Παρισίων, το βαρύτονο Αριγκέτι της σκάλας του Μιλάνου, τον βαθύφωνο Γκουίντο Φράπα και 
πολλούς άλλους. Ανέβασε τον Φάουστ του Γκουνώ, τη Τζιοκόντα του Πονκιέλλι, τους Μποέµ του 
Πουτσίνι, την Αΐντα του Βέρντι, την Εβραία του Αλεβί και άλλα..46 
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1908 
 24 Ιουνίου 1908 
ΘΕΑΤΡΙΚΑ 
Συµβληθείς µετά της διευθήνσεως του Λευκού Πύργου, λίαν προσεχώς αφείεται  εις την 
πόλην µας υπο την διεύθυνσην του ιππότου Καστελλάνου µέγας ιταλικός µελοδραµατικός θίασος. 
Θα κάµει έναρξη των παραστάσεών του µε το τόσον επαινεθέν τελευταίον έργο του 
γλυκητάτου τηε Μποέµ, συνθέτου Πουτσίνι 
MADAME BUTTERFLY 
Τοιουτοτρόπως δίδεται µια ώθησης επί πλέον στην καλλιτεχνικήν της πόλεώς µας 
κίνησην, χάρις την προτοβουλία του παντός επαίνου αξίου, διευθυντού του «Λευκού Πύργου», κ. 
Κ. Ρώµπαµπα.47 
Το πιθανότερο είναι ο θίασος να µην ήρθε τελικά στη Θεσσαλονίκη, καθώς δεν αναφέρεται σε 
καµία από τις υπόλοιπες πηγές. Επιπροσθέτως πουθενά δεν φαίνεται, να έχει ανέβη το έργο 
Μαντάµ Μπατερφλάϋ του Τζιάκοµο Πουτσίνι µέχρι και το 1919. 
1909 
 30 Ιουλίου 1909 
 Η ΙΤΑΛΙΚΗ ΟΠΕΡΑ 
Την Τρίτην το εσπέρας υπό του ιταλικού µελοδραµατικού θιάσου του κήπου της Προόδου εδόθη 
µια ευεργετική παράστασης, καθ’ ην εδιδάχθη το κλασικόν του Βέρδη µελόδραµα «Μπάλο Ιν 
Μάσκερα…».
48
 
Γίνεται αναφορά στον «Φάρο της Θεσσαλονίκης» για τις παραστάσεις αυτές, δεν βρέθηκαν όµως 
άλλα στοιχεία ούτε για τον θίασο ούτε για τους συντελεστές του. 
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1910-1919  
α)γηγενείς θίασοι 
1916 
Στο Θέατρον ΛΕΥΚΟΥ ΠΥΡΓΟΥ το Εθνικόν Μελόδραµα του Λαυράγκα ανεβάζει µε 
επιτυχία γνωστά λυρικά έργα του διεθνούς ρεπερτορίου.  
Σε παλιές φωτογραφίες βλέπουµε να διαφηµίζονται µε αφίσες οι θίασοι της Αννίτας 
Άββοτ, του ∆ηµόπουλου, του Μποτσιάνι και του Βέντι, για τους οποίους όµως δεν έχουµε 
περισσότερες πληροφορίες49  
1917 
Στο θέατρον ΛΕΥΚΟΥ ΠΥΡΓΟΥ  εµφανίζεται επί ένα µήνα το Εθνικόν Μελόδραµα του 
∆ιονύση Λαυράγκα µε σοπράνο την Τέζ, µετζοσοπράνο την Φράου, τενόρους τους Μπράλια και 
Ρε, βαρύτονο τον Μαουτσέρι και µπάσο τον Σαµπέλικο. Παρουσιάζει τις όπερες Εβραία, 
Μεφιστοφελής, Οθέλλος, Τζιοκόντα, Κάρµεν, Παλιάτσοι, Καβαλερία Ρουστικάνα και Ρέα του 
Σπύρου Σαµάρα. 
Όπως γράφει ο Λαυράγκας, η ορχήστρα του είχε πρώτης τάξεως µουσικούς, που 
προέρχονταν από την κρατική όπερα του Βελιγραδίου, ή αιχµάλωτους Τσέχους και Αυστριακούς. 
Βοηθός του ήταν ο Ρώσος αρχιµουσικός Μπελίνσκι.
50
  
 
1919 
 Στο ΠΑΝΘΕΟΝ ένας µεγάλος µουσικός θίασος µε πρωταγωνιστές την Έλλη Αφεντάκη 
και τον Γιάννη Αγγελόπουλο, ανεβάζει τις κλασικές βιεννέζικες οπερέτες, αλλά και όπερες που 
δέχονται τους µύδρους του κριτικού της Εφηµερίδας των Βαλκανίων.51 (Τοµανάς, Κ., 1994 :93) 
Έλλη Αφεντάκη (Κων/πολη 1896) η υψίφωνος Έλλη Αφεντάκη (το γένος 
Χόφµαν), διέθετε ωραία φωνή, ηθοποιία και εξαιρετική οµορφιά. Έτσι για πολλά 
χρόνια δέσποσε στη µουσική Σκηνή (ως πρωταγωνίστρια και θιασάρχης) 
ερµηνεύοντας ιδανικά τις ηρωίδες της ελληνικής και ξένης οπερέτας (λέγεται ότι 
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ο Κονδύλης προς τιµήν της διέταξε να ονοµάσουν έναν δρόµο της Αθήνας ‘οδό 
Έλλης’).52  
Αγγελόπουλος Γιάννης (Αίγιο 1881- Πειραιάς 1943). ∆ιαπρεπής βαρύτονος 
παγκόσµιου διαµετρήµατος, µε καταγωγή γονέων από τη ∆ηµητσάνα. Είχε 
διαµορφωµένη την υπέροχη φωνή του ήδη από µικρός, όµως άρχισε µαθήµατα 
µουσικής µόλις το 1903 στο Ωδείο Λόντερ (τραγούδι µε τη Νίνα Φωκά και 
θεωρητικά µε τον Καρ. Μπέµερ). Το 1908 προσλήφθηκε ως χορωδος στο “Γ΄ 
Ελλ. Μελόδραµα” . τον Απρίλιο του 1910 έκανε την πρώτη του 
πρωταγωνιστική εµφάνιση, αντικαθιστώντας τον  Βακαρέλη στον “Ριγκολέτο” 
(ρόλο στον οποίο διακρίθηκε ιδιαίτερα, κερδίζοντας αργότερα στη Ιταλία την 
προσωνυµία “l’ ideale Rigoletto” : ο ιδανικός Ριγκολέτο , κάτι που οπωσδήποτε 
ενισχυόταν από την εν γένει κατατοµή του). Για το θέµα της πρώτης του 
εµφάνισης, ο Στ. Βαλτετσιώτης βεβαίωνε ότι αυτή έγινε το 1906 στο Θέατρο 
της Σύρου (στη “Μιρέιγ” του Γκουνώ). Εκτός από τη Θεσσαλονίκη και τη 
Σµύρνη (1910) , ο Αγγελόπουλος εµφανίστηκε στο Βουκουρέστι (1913, στην 
Οδησσό (1914), καθώς και στη Αλεξάνδρεια (1926). Υπήρξε επίσης από τους 
βασικούς συντελεστές στα ανεβάσµατα των µελοδραµάτων του Καλοµοίρη: 
‘Πρωτοµάστορας’ (τραγούδησε τον Άρχοντα) και ‘Το δαχτυλίδι της Μάνας’ 
(τραγούδησε τον Σωτήρη). Το 1920 πήγε στο Μιλάνο (µε υποτροφία του Μ. 
Εµπειρίκου) και µαθήτευσε στον µεγάλο Μπόργκι, αποκτώντας παράλληλα 
αξιόλογη εγκυκλοπαιδική µουσ. µόρφωση. Έµεινε στη Ιταλία 4 χρόνια, 
τραγουδώντας στα πιο δύσκολα παλκοσένικα του κόσµου (Ρώµη, Φλωρεντία, 
Πίζα, Παλέρµο, Μπρέσσια κ.λπ.). και κερδίζοντας τον θαυµασµό των 
ειδικότερων ειδικών (µεταξύ των οποίων και του Τοσκανίνι). Όµως η έντονη 
νοσταλγία του τον έκανε να εγκαταλείψει τη λαµπρή, διεθνή του σταδιοδροµία 
και να επιστρέψει ‘οίκαδε’ (Αυγουστος 1924). Αξίζει να σηµειωθεί ότι τότε τα 
εισιτήρια των πρώτων του παραστάσεων  στην Αθήνα πουλήθηκαν από 
κερδοσκόπους στο τετραπλάσιο της τιµής τους! Ο Αγγελόπουλος διέθετε όχι 
µόνο µια θαυµάσια φωνή (µε όλα όσα ο όρος συνεπάγεται, που σήµερα τείνουν 
δυστυχώς να ξεχαστούν) αλλά και αξιοθαύµαστη υποκριτική τέχνη (όντας εν 
πολλοίς αυτοδίδακτος). ∆ιέθετε ακόµα ζηλευτή φυσική κατάσταση (υπήρξε 
άλλωστε αθλητής του ‘Εθνικού Γ.Σ.’) στην οποία εδραζόταν η “απέραντη” 
αναπνοή του.53  
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Στο θερινό ΑΣΤΟΡΙΑ το Εθνικόν Μελόδραµα του ∆ιονύση Λαυράγκα µε τους Μιχάλη 
Βλαχόπουλο, Νίκο Μωραΐτη, Ηλία Οικονοµίδη, Σπύρο Σαλίγκαρο, τους ιταλούς Σεζάνα(µπάσο), 
Μπράλια (τενόρο) και τις κυρίες Ελένη Βλαχοπούλου, Μελποµένη Κολυβά, την ιταλίδα σοπράνο 
Ίντα Φάσιο  και τους άλλους καλλιτέχνες δίνει δέκα παραστάσεις µε µεγάλη καλλιτεχνική και 
εισπρακτική επιτυχία. 54 
 Μωραΐτης Νίκος (Αθήνα, 1880-1938). ∆ιαπρεπής τενόρος, µε αδιαµφισβήτητη υπέροχη 
φωνή. Το “χαϊδεµένο”  παιδί του “Γ’ Ελληνικού Μελοδράµατος”, του οποίου υπήρξε (από 
το 1901 ως τον θάνατό του) ο βασικός πρωταγωνιστής. Μικρού αναστήµατος και 
συνεσταλµένος (ήταν γνωστός ως Κουρασανάς, δηλ σοβατζής), αρχικά τραγουδούσε στη 
χορωδία του Χρ. Στρουµπούλη στη Μητρόπολη. Το 1901 εµφανίστηκε στον Λαυράγκα και 
του ζήτησε να προσληφθεί στο Μελόδραµα (κάτι που έγινε αµέσως, προκειµένου να 
υπάρξει αντικαταστάτης του Χατζηλουκά). Ευφυέστατος, προόδευσε µε “συνοπτικές 
διαδικασίες” σε τέτοιο βαθµό ώστε γρήγορα “προβιβάστηκε” σε βασικό στέλεχος και µετά 
την αποχώρηση του Χατζηλουκά , και τις “παρασπονδίες” του Κοκκίνη, απέµεινε ο µόνος 
τενόρος του Μελοδράµατος, παίρνοντας όλο το βάρος στο λαιµό του. Έτσι, σε διάστηµα 
έξι µηνών, διέπρεψε τραγουδώντας τους πρωταγωνιστικούς ρόλους σε 8 όπερες, τις οποίες 
έµαθε µε “το αυτί”(!) : “Υποψήφιος Βουλευτής”, “Κάρµεν “, “Ερνάνης”, “Καβαλερία”, 
“Τραβιάτα”, “Λουτσία”, “Φαβορίτα”, και τη µεγαλύτερη ίσως επιτυχία του : τον δούκα 
της Μάντοβα (“Ριγκολέτο”). Στη συνέχεια, και ως το θάνατό του τραγούδησε σε όλα 
αδιακρίτως τα έργα του Μελοδράµατος. Τον Ιανουάριο του 1908 πήγε µε το Μελόδραµα 
στη Σµύρνη και τον Μάρτιο, στην Αλεξάνδρεια (όπου τραγούδησε την επίσης µεγάλη 
επιτυχία του τον “Ερνάνη”). ∆ύο οµογενείς από το Ροστώβ (ο ένας ονοµαζόταν Σιφναίος) 
τον έστειλαν µε δικά τους έξοδα να σπουδάσει και να σταδιοδροµήσει στην Ιταλία. Εκεί, οι 
επικεφαλείς της σκάλας του Μιλάνου τόσο γοητεύτηκαν από την φωνή του, ώστε του 
έκαναν την πρωτοφανή στα χρονικά παραχώρηση να τραγουδάει τους ρόλους του στα 
Ελληνικά (!!), αφού δεν γνώριζε ιταλικά ή άλλη ξένη γλώσσα (γεγονός που το αναφέρει ο 
Α. Χατζηαποστόλου, ενώ ο Γ. Λεωτσάκος γνωρίζοντας καλύτερα τα διεθνώς κρατούντα 
κρατάει τις οφειλόµενες αποστάσεις. Τον Ιούνιο του 1910 (λόγω του πολέµου Ιταλίας- 
Αυστροουγγαρίας) οι συνθήκες επιβαρύνθηκαν και ανάγκασαν τον συνεσταλµένο και 
καλοµαθηµένο Μωραΐτη να εγκαταλείψει για πάντα το Μιλάνο (6 µόνο µήνες µετά την 
άφιξή  του) κα να επιστρέψει στην Ελλάδα. Το 1911 πρωταγωνίστησε στην “πρώτη” της 
“Περουζέ”. Στο διάστηµα 1913-14 βρέθηκε µε το Μελόδραµα στο Βουκουρέστι, όπου και 
                                                
54
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θριάµβευσε. Το 1916 τραγούδησε στην πρεµιέρα του “Πρωτοµάστορα”. Στη συνέχεια 
εµφανίστηκε σε πάµπολλες παραστάσεις, τραγουδώντας (εκτός από τις προαναφερόµενες 
όπερες) και στις: “Τόσκα”, “Μανόν”, “Φάουστ”, “Μποέµ”, “Παλιάτσοι”, “Χορός 
µεταµφιεσµένων” και “Κουρέας της Σεβίλλης”. Το 1924 περιόδευσε στην Αµερική. Ο 
ενθουσιασµός των οµογενών ήταν τόσο µεγάλος ώστε ίδρυσαν επί τούτου φωνογραφική 
εταιρία, την Acropolis, στην οποία οι καλλιτέχνες µας ηχογράφησαν τους National Greek 
Opera Records (!). Με την επιστροφή από την Αµερική, έδωσε παραστάσεις σε Αθήνα και 
επαρχία, αξίζει να σηµειώσουµε ότι δεν είχε “ευνοούµενους” ρόλους, γιατί σε ό,τι 
τραγουδούσε είχε πάντοτε µεγάλη επιτυχία. Ακούγεται στους δίσκους “αναβιωµένου” 
ρεπερτορίου: “Σαν όνειρο µαγευτικό” (1976, REGAL 70391) και “Ελληνικό Λυρικό 
Θέατρο 100 χρόνια” (1989, ΥΠ. ΠΟ. ΥΠ 4/6 LP).  
Οικονοµίδης Ηλίας (Σµύρνη 1882- Αθήνα 1964). Εξαιρετικά καλλίφωνος βαρύτονος. 
Άρχισε το καλλιτεχνικό του στάδιο ως χορωδός στον ιταλικό µελοδραµατικό θίασο 
Λαµπρούνα, που το 1907 επισκέφθηκε τη Σµύρνη. Το 1908 προσλήφθηκε ως χορωδός στο  
“Γ΄ Ελλ. Μελόδραµα”  αναλαµβάνοντας πολύ γρήγορα πρωταγωνιστικούς ρόλους (µε 
παρθενικό, τον “Υποψήφιο Βουλευτή” στο Κάιρο). Έκτοτε παρέµεινε βασικό στέλεχος 
του “Μελοδράµατος”  και µετά το θάνατο του Βακαρέλη, µοιραζόταν ή αντάλλαζε ρόλους 
µε τον Γιάννη Αγγελόπουλο ( ως το 1939). Πήγε 2 φορές στο Μιλάνο για ανώτερες 
σπουδές (τη 2η  τον ∆εκέµβριο του 1921, µε υποτροφία του Χρυσόστοµου Σµύρνης). Τότε 
έπαιξε και σε διάφορα ιταλικά θέατρα. Ιδιαίτερες επιτυχίες του : Σκάρπια(“Τόσκα”), 
“Ριγκολέτο” και Αµονάρο (“Αΐντα”). Το 1927 έδωσε σειρά συναυλιών στην Κύπρο (µε την 
Αρτ. Κυπαρίσση). Μετά το 1935 τραγουδούσε στη Θεσσ/νίκη µε την Ορχήστρα Του 
Κέντρου Λευκού Πύργου, το δε 1938 τραγουδούσε τον Αµονσάρο της “Αΐντα” µε 
µαέστρο τον Σώτο Βασιλειάδη. Όταν έπαψε να τραγουδάει, δίδαξε τραγούδι στο Εθνικό 
Ωδείο (στους µαθητές του και ο Κ. Πασχάλης). Υπήρξε πάντα συµπαθής σε κοινό και 
συναδέλφους. Ανήκε στους παλιούς καλλιτέχνες που κράτησαν ζωντανό το Μελόδραµα, 
κυρίως µε τη φανατική τους αγάπη. 
Σαλίγκαρος Σπύρος (Αθήνα 1915) Γνωστός βαρύτονος, απόφοιτος του Εθνικού 
Ωδείου. “Ντεµπουτάρισε” µε το “Θέατρο Αθηνών” ως Τενόρος. Το 1947 
κέρδισε διεθνές βραβείο στη Γενεύη. Το 1950 κέρδισε βραβείο όπερας στη 
Μελβούρνη και βραβείο ‘λήντ’ στο Σίντνεϋ. Μετεκπαιδεύτηκε σε Ιταλία και 
Ελβετία. ∆ιετέλεσε µόνιµο στέλεχος της Ε.Λ.Σ. µε συµµετοχές σε : “Κουρέα”, 
“Λουτσία”, “Χορό Μεταµφιεσµένων”,  “Μπατερφλάυ”, “Παλιάτσους”, 
“Μανόν”, “Ριγκολέτο”, “Χώρα Μειδιάµατος”, “Περουζέ”, “Φλόρα 
Μριράµπιλις” και σε πολλές οπερέτες. Ασχολήθηκε µε τη Ράδιο-Τηλεόραση. 
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Υπήρξε ένας από τους ιδρυτές της στρατιωτικής ραδιοφωνίας και στο διάστηµα 
1967-1974 έκανε πάνω από 700 µουσικές εκποµπές. ∆ιετέλεσε δ/ντής και 
καθηγητής στο Ορφείο Αθηνών. Συνέθεσε και τραγούδια (“Ριρή”, “Ερωτική 
Συµβουλή”, “Έµµα”, “Παλιά σερενάτα”, “Το ξυρισµένο Φρύδι”, κ.λπ.). 
Παράλληλα, συνέχισε θαλερός ρεσιτάλ και εµφανίσεις, όπως εκείνη στον  
‘Παρνασσό’ (18.01.1995) µε τον “Ελληνογαλλικό Σύνδεσµο”. 
Κολ(λ)υβά  Μελπωµένη (Καβάλα 1893- Αθήνα 1981). ∆ιακεκριµένη 
πρωταγωνίστρια του σοβαρού αλλά και του ελαφρού µουσικού θεάτρου. Σε ηλικία 
7 ετών πρωτόπαιξε ρόλους στους θιάσους Κ. Νέζερ, Βασιλείας Στεφάνου και 
Ευτυχίου Βονασέρα. Το 1906 προσλήφθηκε στο Βασιλικό (Εθνικό) θέατρο και ως 
τη διάλυσή του έπαιξε πολλούς ρόλους µε µεγάλη επιτυχία. Κατόπιν, αφοσιώθηκε 
στο ελαφρό µουσικό θέατρο(1909) και διέπρεψε στην επιθεώρηση και στην 
οπερέτα (στην οποία ήταν η πρώτη που διέπλασε τους µεγάλους βιεννέζικους 
πρωταγωνιστικούς ρόλους). Συνεργάστηκε µε τους οπερετικούς θιάσους του 
Παπαϊωάννου και του Σαµαρτζή και (µετά το 1916) σχηµάτιζε και δικούς της 
θιάσους. Το 1915 ήταν µαζί µε την Ένκελ πρωταγωνίστρια στον θίασο 
Κανταράτου- Παπαϊωάννου.55  
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2ο ΚΕΦΑΛΑΙΟ ∆ραµατολόγιο 
 
 
2.1.Αναφορά στις όπερες που ανέβηκαν 
Όπως έχει ήδη αναφερθεί από την εισαγωγή της εργασίας, το µουσικό είδος που κυριαρχεί 
αυτή την εποχή είναι η οπερέτα. Σαν ελαφρύ, ευχάριστο και ενίοτε επίκαιρο θέαµα, εµφάνιζε 
µεγάλη εισπρακτική επιτυχία Παρόλα αυτά υπήρχαν και θίασοι που ανέβαζαν κατά κύριο λόγο 
σοβαρές όπερες. 
Το πρόβληµα που αντιµετωπίζει κανείς όταν προσπαθεί να τραβήξει διαχωριστικές  
γραµµές ανάµεσα σε αυτές τις δύο κατηγορίες θιάσων είναι ότι καµία από τις δύο δεν 
παρουσιάζει αµιγές δραµατολόγιο, αλλά συχνά στα ρεπερτόρια των θιάσων συνυπάρχουν και τα 
δύο είδη
56
. Ακόµη εµφανίζονται θίασοι, οι οποίοι χαρακτηρίζονται από τους µελετητές ως µικτοί. 
Πρόκειται για θιάσους, κατά κύριο λόγο, πρόζας που όµως ενσωµατώνουν στο ρεπερτόριό τους 
επιθεωρήσεις, κωµειδύλια, οπερέτες και σπανιότερα όπερες. 
Κάνοντας την αποδοχή ότι, στο ρεπερτόριο των περισσοτέρων θιάσων εµφανίζονται 
ανοµοιόµορφα στοιχεία από οπερέτα µέχρι όπερα και σοβαρά δραµατικά έργα
57
, στην παρούσα 
εργασία θα καταγραφούν όλα τα έργα  σοβαρής όπερας σαν τίτλοι χωρίς να λαµβάνεται υπόψη, 
ποιοι θίασοι τα ανέβασαν.  
Ακολουθεί ένας πίνακας όλων των τίτλων µελοδραµατικών έργων που ανέβηκαν στην πόλη 
της Θεσσαλονίκης την εξεταζόµενη περίοδο. Τα στοιχεία που εµφανίζονται εδώ  αποτελούν 
συµπτυγµένη καταγραφή  όλων των στοιχείων που δίνονται στο κεφάλαιο 1.3. (σελ. 29 – 44) 
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 Χαρακτηριστικό παράδειγµα αποτελεί το ανέβασµα της όπερας του Βέρντι, Ριγκολέτο, από τον θίασο 
οπερέτας της Έλλης Αφεντάκη, που δέχεται τους µύδρους του κριτικού της Εφηµερίδας των Βαλκανίων. 
57
 Τοµανάς, Κώστας, (1994),Το θέατρο στην παλιά Θεσσαλονίκη, Εκδοτικές Νησίδες, σ. 23 
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Οι όπερες που ανέβηκαν: 
 
 
. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Έργα Συνθέτες 
 ''Ριγκολέτο'' Τζιουζέπε Βέρντι 
 ''Τραβιάτα'' Τζιουζέπε Βέρντι 
 ''Τροβατόρε'' Τζιουζέπε Βέρντι 
 ''Χορός µεταµφιεσµένων'' Τζιουζέπε Βέρντι 
 "Αïντα" Τζιουζέπε Βέρντι 
 ''Ερνάνης'' Τζιουζέπε Βέρντι 
 ''Ναµπούκο'' Τζιουζέπε Βέρντι 
 "Η δύναµη του Πεπρωµένου" Τζιουζέπε Βέρντι 
 "Οθέλος"  Τζιουζέπε Βέρντι 
 '' ο κουρέας της Σεβίλης'' Τζοακίνο Ροσίνι 
 "Μποέµ"  Τζιάκοµο Πουτσίνι 
"Μαντάµ Μπατερφλάυ" Τζιάκοµο Πουτσίνι 
"Τόσκα" * Τζιάκοµο Πουτσίνι 
 "Παλιάτσοι" Ρουτζέρο Λεονκαβάλο 
∆ον Καίσαρ ντε Βαζάν 
( Ruy Blas) Φίλιππο Μαρτσέττι  
 ''Πουριτανοί'' Βιντσέντζο Μπελίνι 
 "Νόρµα" Βιντσέντζο Μπελίνι 
" Υπνοβάτις" Βιντσέντζο Μπελίνι 
 ''Λουτσία ντι Λαµερµούρ'' Γκαετάνο Ντονιτζέττι 
 "Μεφιστοφελής"  Αρίγκο Μπόιτο 
 "Τζιοκόντα" Αµιλκάρε Πονκιέλι 
 "Καβαλερία Ρουστικάνα" Πιέτρο Μασκάνι 
 "Λακµέ" Λέο Ντελίµπ 
 "Κάρµεν" Μπιζέ 
 "Η Εβραία" Φροµεντάλ Αλεβύ 
 ''Φατινίτσα''  Σουππέ 
 ''Σαπφώ'' 
Σαρλ Φρανσουά 
Γκουνό 
 ''Φρα ∆ιάβολο''  Ν.Φ. Ωµπέρ 
 "∆ιδώ" ∆ιονύσιου Λαυράνγκα 
 "Ρέα"  Σπύρου Σαµάρα 
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«Λακµέ» : Τρίπρακτη όπερα του Λέο Ντελίµπ, στο γαλλόφωνο λιµπρέτο των Εντµόντ 
Γκοντινέ και Φιλίπ Ζίλλ. Η µουσική συνετέθη από τον Ντελίµπ  τα έτη 1881 µε 1882 και η όπερα 
έκανε πρώτη στις 14 Απριλίου του 1883, στο κτήριο της όπερα Κοµίκ του Παρισιού. 
Η ιστορία διαδραµατίζεται στις Ινδίες που τελούν υπό Βρετανική κατοχή, στα τέλη του 
19ου αι. Κατά την διάρκεια της Βρετανικής κατοχής οι ινδουιστές εξαναγκάστηκαν από του 
Άγγλους να απαρνηθούν την θρησκεία τους, έτσι κατέληξαν να τελούν τις λειτουργίες τους 
κρυφά. 
Οι ινδουιστές πηγαίνουν στον ιερό ναό του Βράχµα για µια ιερή τελετή µε τον αρχιερέα 
τους, Νιλακάνθα. Η Λάκµε, κόρη του αρχιερέα και η υπηρέτριά της Μαλλίκα, µένουν πίσω για να 
µαζέψουν λουλούδια από τις όχθες του ποταµού, όπου και τραγουδάνε το περίφηµο ντουέτο. 
Πλησιάζοντας τις όχθες του ποταµού η Λάκµε βγάζει τα κοσµήµατά της και τα ακουµπάει πάνω 
σε ένα παγκάκι. Λίγο παραπέρα κάνει πικνίκ µια παρέα που αποτελείται από δύο Βρετανούς 
αξιωµατικούς, τον Φρέντερικ και τον Τζέραλντ , δύο νεαρές Αγγλίδες και την γκουβερνάντα 
τους. Οι δύο νεαρές Αγγλίδες βλέπουν τα κοσµήµατά και ζητούν σκίτσα τους, ο Τζέραλντ 
προσφέρεται να µείνει για να ζωγραφίσει τα σκίτσα αυτά. Όταν η Λάκµε και η Μαλλίκα 
επιστρέφουν ο Τζέραλντ κρύβεται. Κάποια στιγµή που η Μαλλίκα αποµακρύνεται η Λάκµε 
βλέπει τον Τζέραλντ και τροµαγµένη φωνάζει βοήθεια. Παρόλα αυτά όταν η βοήθεια καταφτάνει 
η Λάκµε γοητευµένη και γεµάτη περιέργεια για τον ξένο τους διώχνει. Στο µικρό διάστηµα που 
µεσολαβεί οι δυο νέοι ερωτεύονται. Όταν ο Νιλακάνθα επιστρέφει και µαθαίνει τα γεγονότα 
ορκίζεται οργισµένος ότι θα πάρει εκδίκηση από τον ξένο για την τιµή της κόρης του. 
Στο παζάρι ο Νιλακάνθα αναγκάζει την Λακµε να τραγουδήσει προκειµένου να 
φανερωθεί ο ξένος. Όταν ο Τζέραλντ βγαίνει µπροστά στο πλήθος, η Λάκµε λιποθυµάει, 
επιβεβαιώνοντας έτσι άθελά της την ταυτότητά του. Ο Νιλακάνθα µαχαιρώνει τον Τζέραλντ. Η 
Λάκµε φυγαδεύει τον πληγωµένο Τζέραλντ σε ένα µυστικό κρησφύγετο στο δάσος όπου τον 
γιατρεύει από τα τραύµατά του. 
Η Λάκµε πηγαίνει να φέρει ιερό νερό που θα επισηµοποιήσει τους όρκους των δύο 
εραστών, κατά την απουσία της όµως τον Τζέραλντ επισκέπτεται ο συνάδελφόος του, 
αξιοµατικός Φρέντερικ, ο οποίος του θυµίζει το καθήκον του απέναντι στο τάγµα τους. Όταν η 
Λάκµε επιστρέφει διαισθάνεται την αλλαγή του Τζέραλντ και συνειδητοποιεί ότι τον έχει χάσει. 
Από την ατίµωση προτιµά τον ένδοξο θάνατο και αυτοκτονεί τρώγοντας το δηλητηριώδες φύλλο 
του φυτού ντατούρα. 
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Όπως και άλλες όπερες της περιόδου η «Λάκµε» του Ντελίµπ διακατέχεται από το 
πνεύµα της ανατολής, υιοθετώντας παράλληλα και ιδιωµατικά µουσικά στοιχεία. 
«Κάρµεν» : Πρόκειται για την γνωστή γαλλική κωµική όπερα του Ζόρζ Μπιζέ. Το 
λιµπρέτο, γραµµένο από τους Ανρί Μεϊλάκ και Λουδοβίκο Αλεβύ, είναι βασισµένο στην 
οµότιτλη νουβέλα του  Προσπέρ Μεριµέε που εκδόθηκε το 1845 το οποίο εµπνεύστηκε από το 
ποιήµα «Οι Τσιγγάνοι» του Αλεξάνδρου Πούσκιν. 
Η ιστορία διαδραµατίζεται στην Σεβίλλη όπου η όµορφη και ατίθαση τσιγγάνα Κάρµεν 
εργάζεται σε ένα εργοστάσιο τσιγάρων. Μετά από έναν καβγά στο εργοστάσιο κατά τον οποίο η 
Κάρµεν χαρακώνει το πρόσωπο µιας κοπέλας, ο Τζούνιγκα, αρχηγός της φρουράς, διατάζει τον 
∆ον Χοσέ να κρατήσει την Κάρµεν αιχµάλωτη µέχρι αυτός να εκδώσει το ένταλµα φυλάκισης. Η 
Κάρµεν πείθει  τον Χοσέ να την ελευθερώσει. 
Ο Χοσέ φυλακίζεται ένα µήνα για την ανυπακοή του. Όταν αποφυλακίζεται συναντά την  
Κάρµεν σε µια ταβέρνα  και στην προσπάθειά του να την υπερασπιστεί, διαπράττει ανταρσία, 
απαγάγωντας τον  Τζούνιγκα, αρχηγό της φρουράς. Μην έχοντας άλλη λύση ακολουθεί µε την 
Κάρµεν µια συµµορία ληστών στα βουνά. 
Ενώ βρίσκονται στο βουνό, τον επισκέπτεται η παλιά του αγαπηµένη η Μικαέλα και του 
ανακοινώνει πως η µητέρα του είναι βαριά άρρωστη και ζητάει να τον δει. Μετά την αποχώρησή 
του, η Κάρµεν, που έχει ήδη αρχίσει να τον βαριέται, φεύγει µε τον ταυροµάχο Εσκαµίγιο. 
Τέλος, την ηµέρα της µεγάλης ταυροµαχίας του Εσκαµίγιο, ο ∆ον Χοσέ τρελός από ζήλια 
µαχαιρώνει την Κάρµεν έξω από την αρένα. 
Η «Κάρµεν» παρά την φρεσκάδα της που σε µεγάλο βαθµό προκύπτει από το µουσικό 
της ιδίωµα το οποίο συνδυάζει υπέροχα το τσιγγάνικο και ισπανικό στοιχείο µε την δυτική 
παράδοση, δεν είχε καµία εισπρακτική επιτυχία. Μάλιστα ο συνθέτης πέθανε χωρίς να φαντάζεται 
καν την επιτυχία που θα γνώριζε το συγκεκριµένο έργο του. 
«Η Εβραία»: Περίφηµο µελόδραµα του Γάλλου µουσικοσυνθέτη Φροµεντάλ Αλεβύ, που 
συντέθηκε σε γαλλικό λιµπρέυο του Ευγενίου Σκριµπ. Θεωρείται ίσως το αριστουργηµατικότερο 
έργο του Αλεβύ, αλλά και από τα καλύτερα του γαλλικού µουσικού θεάτρου του είδους 
αυτού.Στην σκηνή ανέβηκε στις 23 Φεβρουαρίου του 1835 από την Όπερα του Παρισιού. 
Η πανέµορφη Ραχήλ, κόρη του εβραίου Ελεάζαρ, ερωτεύεται τον χριστιανό Πρίγκηπα 
Λεοπόλδο. Όταν όµως πληροφορείται αργότερα ότι αυτός ήταν ήδη νυµφευµένος και θέλοντας να 
τον εκδικηθεί, τον καταγγέλλει ως εραστή της, πράγµα που σήµαινε την απειλή για εκείνον και 
για την ίδια της ποινής του θανάτου. Την προβλεπόµενη για τέτοιο αδίκηµα ποινή επιβάλλει ο 
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καρδινάλιος Μπρόνι, στον οποίο και παρουσιάζεται εκ των υστέρων όµως ο Ελεάζαρ και 
αποκαλύπτει ότι η φονευθείσα Ραχήλ δεν ήταν πραγµατική του κόρη, αλλά κόρη αυτού του 
καρδινάλιου. Το έργο είναι γεµάτο από συγκινητικές σκηνές µε µουσική έξαρση. 
 
«Σαπφώ» :  Πρόκειται για την πρώτη όπερα του Σάρλς Γκουνώ, γραµµένη πάνω στο 
γαλλικό λιµπρέτο του Εµίλ Ωγκέρ. Το έργο συνετέθη µετά από παραγγελία της Όπερας του 
Παρισιού, για την προώθηση της µέτζο-σοπράνο Πολίν Βιαρντώ, που ανέλαβε και τον 
πρωταγωνιστικό ρόλο.  Η πρώτη του έργου έγινε στην Salle Le Peletier από την Παρισινή Όπερα 
στις 16 Απριλίου του 1851, χωρίς να γνωρίσει ιδιαίτερη επιτυχία. Μια ελαφρώς διαφορετική 
εκδοχή της όπερας ανέβηκε στο Pallais Garnier από την Παρισινή Όπερα το 1884, είχε λίγο 
µεγαλύτερη επιτυχία. 
Η υπόθεση διαδραµατίζεται στους Ολυµπιακούς Αγώνες της Λέσβου, τον 6ο αι. π.χ. Ο 
Φάωνας ταλανίζεται από ένα ερωτικό δίλληµα ανάµεσα στην ποιήτρια Σαπφώ και στην αυλικό 
Γλυκερία. Ο Πυθέας τον περιπαίζει για αυτό του το δίλληµα. Τότε η Σαπφώ νικά τον Αλκαίο στον 
διαγωνισµό ποίησης και ο Φάωνας γοητευµένος της ορκίζεται αφοσίωση. 
Η δεύτερη πράξη εκτυλίσσεται στην οικία του Φάωνα, όπου µαθαίνουµε ότι ανοίκει σε 
µια οµάδα που ετοιµάζει επανάσταση ενάντια στις αρχές της Λέσβου, προκειµένου να υπάρξει 
στον τόπο  ειρήνη και δικαιοσύνη. Ο Πυθέας δίνει στην Γλυκερία στοιχεία για την επαναστατική 
αυτή οργάνωση, µε αντάλλαγµα  κάποιες χάρες. Η Γλυκερία ειδοποιεί µυστικά τις αρχές. Η 
οµάδα ετοιµάζεται να εγκαταλείψει την Λέσβο. Η Γλυκερία λέει στην Σαπφώ πως αν δεν 
ακολουθήσει τον Φάωνα τότε εκείνη θα φροντίσει να διαφύγει ασφαλής από το νησί. Ο Φάων 
κανονίζει την αποχώρησή του όµως η Σαπφώ του δηλώνει πως δεν θα τον ακολουθήσει. Η 
αµετάβλητη στάση της τον πληγώνει και τον κάνει να στραφεί στην Γλυκερία. 
Στην παραλία της Λέσβου ο Φάωνας , η Γλυκερία και οι συνωµότες ετοιµάζονται να 
αφήσουν το νησί. Η Σαπφώ πηγαίνει να αποχαιρετήσει τον Φάωνα, αυτός όµως πικραµένος την 
καταριέται. Μολαταύτα εκείνη τον συγχωρεί, τον καλοτυχίζει, ρίχνεται στην θάλασσα και 
αυτοκτονεί.  
 «Φάουστ»: Όπερα του Σάρλ Φρανσουά Γκουνό, σε πέντε πράξεις, σε λιµπρέτο του Ζ. 
Μπαρµπιέ και του Μ. Καρέ, από τον «Φάουστ» του Γ.Β. Γκαίτε. Παρουσιάστηκε για πρώτη φορά 
στο Λυρικό θέατρο των Παρισίων στις 19 Μαρτίου του 1859. 
Από την  υπόθεση του «Φάουστ» του Γκαίτε ο Γκουνό διατηρεί µόνο την  
συναισθηµατική σχέση του Φάουστ, που έχει ξανανιώσει από τον Μεφιστοφελή, µε την 
Μαργαρίτα, και διαµορφώνει την ιστορία ως εξής. Γοητευµένη από τον Φάουστ και ύστερα 
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εγκαταλελειµµένη, η Μαργαρίτα τρελαίνεται και σκοτώνει το νεογέννητο παιδί της. 
Καταδικασµένη στην αγχόνη και φυλακισµένη, δεν αφήνει τον  Φάουστ να τρέξει να την 
ελευθερώσει. Ζητάει συγχώρεση από τον ουρανό και πεθαίνει µε την θεία χάρη. Πρόκειται στην 
πράξη για τον πρώτο «Φάουστ» του Γκαίτε. Το έργο παρουσιάστηκε στη Γερµανία µε τον τίτλο 
«Μαργαρίτα». 
«Φρα ∆ιάολο» : Γαλλική κωµική όπερα σε τρία µέρη του Ντανιέλ – Φρανσουά Εσπρί 
Οµπέρ . Παρουσιάστηκε για πρώτη φορά στις 28 Ιανουαρίου του 1830 στο θέατρο όπερα – Κοµίκ 
του Παρισιού. 
Η Τσερλίνα, κόρη του πανδοχέα της Τερατσίνα, είναι ερωτευµένη µε έναν φτωχό 
στρατιώτη, τον Λορέντζο, όµως ο πατέρας της θέλει να την παντρέψει µε τον ηλικιωµένο και 
πλούσιο Φραντσέσκο. Ο Λορέντζο προσπαθεί να συλλάβει τον γνωστό ληστή Φρα ∆ιάβολο. Εν 
τω µεταξύ ο φρα ∆ιάβολο µεταµφιεσµένος σε µαρκήσιο, φτάνει στο πανδοχείο και ληστεύει δύο 
Άγγλους ταξιδιώτες που καταλύουν εκεί, τον λόρδο και την λαίδη Κοκµπερν. Ο Λορέντζο ανακτά 
µέρος των κλοπιµαίων και µε την αµοιβή µπορεί πλέον να ζητήσει σε γάµο την Τσερλίνα. Ο 
∆ιάβολο αποφασισµένος να ξανακλέψει τους ταξιδιώτες ζητά την συνδροµή των δύο κωµικών 
βοηθών του Τζιάκοµο και Μπέππο. Κατά την διάρκεια της νύχτας οι τρείς τους µπαίνουν στο 
δωµάτιο της Τσερλίνας και κλέβουν την προίκα της. Παράλληλα εµφανίζεται ο Λορέντζο που 
βλέποντας τον µαρκήσιο τον περνάει για ανταγωνιστή, ερωτευµένο µε την Τσερλίνα. Το επόµενο 
πρωί, έχοντας χάση την προίκα της, η Τσερλίνα εξαναγκάζεται από τον πατέρα της να παντρευτεί 
τον Φραντζέσκο. Ο ∆ιάβολο, στέλνει τους δύο βοηθούς του στην πόλη µε σκοπό να τον 
ειδοποιήσουν όταν ο Λορέντζο και οι στρατιώτες του αποχωρήσουν, προκειµένου να συνεχίσει 
ανενόχλητος τις ληστείες. Όµως η Τσερλίνα τους αναγνωρίζει µέσα στο πλήθος και σε 
συνεννόηση µε τον Λορέντζο ξεγελούν τον Φρα ∆ιάβολο ο οποίος µε το που εµφανίζεται στην 
πολή , συλαµβάνεται από τον Λορέντζο. Το νεαρό ζεευγάρι, η Τσερλίνα και ο Λορέντζο είναι 
πλέον ελεύθεροι να παντρευτούνε. 
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Οι Ελληνικές όπερες: 
 
«∆ιδώ»: Τετράπρακτο µελόδραµα του ∆υονύση Λαυράνγκα σε λιµπρέτο του Πολύβιου 
∆ηµητρακόπουλου, από την οµώνυµη µυθολογική τραγωδία του. Η σύνθεση διήρκεσε από το 
1906 ως το 1909 και το έργο πρωτοπαίχτηκε στις 19 Απριλίου 1909 στο ∆ηµοτικό θέτρο Αθηνών, 
υπό την διεύθυνση του συνθέτη.  
Η ∆ιδώ είχε κληρονοµήσει τον θρόνο της Τύρου από τον πατέρα της µαζί µε τον σύζυγό 
της Σιχαίο, πλούσιο ιερέα του Ηρακλή. Ο νεότερος όµως αδελφός της ∆ιδώς, ο Πυγµαλίων, 
δολοφόνησε τον Σιχαίο και κατέλαβε την εξουσία. Μόλις το έµαθε η ∆ιδώ, παρέλαβε τους 
θησαυρούς του νεκρού πλέον συζύγου της και επιβιβάσθηκε σε ένα πλοίο µαζί µε µερικούς 
αφοσιωµένους της Τυρίους και δούλους της. Το πλοίο τους µετέφερε στην Κύπρο και από εκεί 
στις ακτές της Λιβύης, στη χώρα Γετουλία ή Νουµιδία, όπου ζήτησε από τους ντόπιους και τον 
βασιλιά τους Ιάρβα να της επιτρέψουν να χτίσει στην ακτή µία πόλη. Ο Ιάρβας αρχικώς 
αρνήθηκε, όταν όµως η ∆ιδώ του προσέφερε πλούσια δώρα δέχθηκε, υπό τον όρο η πόλη να 
καταλαµβάνει τόση έκταση όση ένα τοµάρι βοδιού. Η πανέξυπνη ∆ιδώ τότε έκοψε το τοµάρι σε 
πολύ στενές λωρίδες και, ενώνοντας τη µία µε την άλλη, περικύκλωσε τόσο χώρο, ώστε της 
έφθασε να κτίσει την Καρχηδόνα και την ακρόπολή της, τη Βύρσα (βύρσος = δέρµα, τοµάρι). Ο 
Ιάρβας τότε τη ζήτησε σε γάµο, η ∆ιδώ όµως, πιστή στη µνήµη του Σιχαίου, αρνήθηκε. Και, κατά 
την εκδοχή αυτή, για να αποφύγει τις συνέπειες από τον βάρβαρο βασιλιά, ανέβηκε σε µια πυρά 
και αυτοκτόνησε µε ένα µαχαίρι. Μετά τον θάνατό της τιµήθηκε ως θεά: ο ναός της κτίσθηκε στο 
λιµάνι της Καρχηδόνας. 
Το έργο είχε πρωτοφανή επιτυχία, ζητήθηκαν επαναλήψεις ολόκληρων  µερών κι όσο για 
την τελική σκηνή της πυρκαγιάς, αναφέρεται ότι είχε προκαλέσει παραλήρηµα ενθουσιασµού. 
Παρόλα αυτά το έργο κλόνισε οικονοµικά τον Βλαχόπουλο που ήταν και ο επιχειρηµατίας του 
ανεβάσµατος.58 
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 Καλογερόπουλος, Τάκης, 2001, ο.π.: τ. 2, σελ. 89,90 
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«Ρέα» (Rhea) : Τρίπρακτη όπερα του Σπύρου Σαµάρα, σε ιταλόφωνο λιµπρέτο59 του 
Γάλλου Paul Milliet. Είναι αφιερωµένη στην πριγκίπισσα Ελένη του Νικολάου και 
πρωτοπαίχτηκε στην Φλωρεντία, στο θέατρο «Βέρντι», στις 11 Απριλίου του1908. Έκανε πρώτη 
στην Ελλάδα τον Μάιο του 1911 στο ∆ηµοτικό θέατρο Αθηνών. 
Ο Γενουάτης Σπίνολας, κυβερνήτης της Χίου περι το 1400, διοργανώνει αγώνες που τους 
κερδίζει ο Λυσίας. Ο Λυσίας έχει ερωτική σχέση µε την νεαρή γυναίκα του Σπίνολα, τη Ρέα ενώ 
τον αγαπά η ∆άφνη, κόρη του Σπίνολα από τον πρώτο του γάµο. Ο αξιωµατούχος Γουάρχης που 
αγαπά κι αυτός τη Ρέα την προµηθεύει µε ένα δηλητηριασµένο δαχτυλίδι. Παράλληλα 
συµβουλεύει τον Σπίνολα να παντρέψει τον Λυσία µε την ∆άφνη, για να ενώσει  Έλληνες και 
Γενουάτες στον αγώνα εναντίον των Σαρακηνών. 
 Η Ρέα εκβιαζόµενη από τον Γουάρχη  (που γνωρίζει την απιστία της) συγκατατίθεται 
στον γάµο Λυσία – ∆άφνης, γεγονός που κάνει τον  έξαλλο από ζήλια Λυσία, να αποκρούσει την 
∆άφνη. Η πλεκτάνη του Γουάρχη όµως δεν αργεί να δυαλυθεί και το ερωτευµένο ζευγάρι, η Ρέα 
κι ο Λυσίας κανονίζουν να συναντηθούν το βράδυ στην παραλία για να διαφύγουν µε το πλοίο 
του Λυσία. 
Στην παραλία όµως τους παραµονεύει ο Γουάρχης, που µαχαιρώνει τον Λυσία. Η Ρέα 
απελπισµένη εισπνέει το δηλητήριο του δαχτυλιδιού και πεθαίνει δίπλα στον καλό της, ενώ η 
∆άφνη, που φτάνει τελευταία, αντικρίζει το µακάβριο θέαµα και θρηνεί την χαµένη της ευτυχία. 
Στην «Ρέα» εντάσσονται τόσο τα δηµοτικά τραγούδια (από τις συλλογές Μπουργκώ – 
Ντυκουντραί και Π. Αρβαντινού – «Άραµι») : «Ένα καράβι από τη Χίο» (ως λάιτ- µοτιφ σε 
περίτεχνη επεξεργασία), «Ρίξε νερό στην πόρτα σου κι απόψε µε σκοτώσανε», «Άντε να πάµε 
Βλάχα» όσο και ο περίφυµος «Ολυµπιακός ύµνος» (εν είδη προλόγου -µε την χορωδία interno).60 
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 Όπως αναφέρεται ξεκάθαρα στην εισαγωγή της εργασίας (µέρος iv σελίδα 10), καθοριστικός παράγοντας 
της «εθνικότητας» µίας όπερας , είναι η γλώσσα του λιµπρέτου. Στην περίπτωση όµως της «Ρέας» του 
Σπύρου Σαµάρα προκύπτει ένα πιο σύνθετο ζήτηµα. Όχι µόνο επειδή το εν λόγω έργο, αν και χρησιµοποιεί 
ιταλικό λιµπρέτο, χρησιµοποιεί µια µουσική γλώσσα Ελληνικότατη, όντας διανθισµένο από δυτικές 
µεταγραφές δηµοτικών τραγουδιών, αλλά και λόγω της θέσης που κατέχει ο Σαµάρας στην ελληνική 
µουσική σκηνή της εξεταζόµενης εποχής, καθώς υπήρξε από τους πρώτους Έλληνες συνθέτες που 
ασχολήθηκαν µε την σύνθεση όπερας. 
Εποµένως είναι πιο χρήσιµο στην παρούσα εργασία να εντάξει τον ίδιο τον συνθέτη και τα έργα του στην 
ελληνική µουσική σκηνή που δειλά εµφανίζεται εκείνη την εποχή, της οποίας πραγµατικά αποτελεί µέρος. 
Έτσι µπορεί κανείς να διαπιστώσει την επίδραση της Ιταλικής όπερας στην ελληνική µουσική, την χρήση 
της ως πρότυπο και την τάση µίµησής της. 
 ∆ηλαδή ο συνθέτης µιµήθηκε την Ιταλική όπερα και την χρησιµοποίησε σαν πρότυπο. Αυτό 
αποτελεί  έναν ακόµη τρόπο πρόσληψης της Ιταλικής όπερας και µάλιστα από τους πιο αποτελεσµατικούς. 
Την ενσωµάτωση απ[ο τους ίδιους τους συνθέτες, που µπορούν να λειτουργήσουν ταυτόχρονα και ως 
δέκτες της επίδρασης  αλλά και ως ποµποί (προς το κοινό και όχι µόνο) µέσα από την χρήση στοιχείων της 
στα δικά τους έργα. 
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 Καλογερόπουλος, Τάκης, 2001, ο.π.: τ. 5, σελ. 238 
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2.2.Ιδιαίτερη αναφορά στις ιταλικές όπερες 
 
 
Έργο Συνθέτης 
φορές 
που 
ανέβηκε χρονιές θίασοι 
1885 Λαµπρούνα 
1889 Ντι Τζιόρτζιο 
1904 Μεσίνι 
1905 Λαυράνγκα 
 ''Ριγκολέτο'' Τζιουζέπε Βέρντι 5 1919 Έλλης Αφεντάκη 
1883 Λαµπρούνα 
1887 Ντι Τζιόρτζιο 
1904 Μεσίνι 
 ''Τραβιάτα'' Τζιουζέπε Βέρντι 4 1905 Λαυράγκα 
1883 & 1885 Λαµπρούνα 
1887 Ντι Τζιόρτζιο 
 ''Τροβατόρε'' Τζιουζέπε Βέρντι 4 1904 Μεσίνι 
1885 Λαµπρούνα 
1887 &1889 Ντι Τζιόρτζιο 
 ''Χορός µεταµφιεσµένων'' Τζιουζέπε Βέρντι 4 1909 
Κήπος της 
Προόδου 
1883 & 1885 Λαµπρούνα 
 "Αïντα" Τζιουζέπε Βέρντι 3 1889 Ντι Τζιόρτζιο 
1887 Ντι Τζιόρτζιο 
1905 Λαυράγκα 
 ''Ερνάνης'' Τζιουζέπε Βέρντι 3 1906 Λαµπρούνα 
 ''Ναµπούκο'' Τζιουζέπε Βέρντι 1 1885 Λαµπρούνα 
 "Η δύναµη του Πεπρωµένου" Τζιουζέπε Βέρντι 1 1885 Λαµπρούνα 
 "Οθέλος"  Τζιουζέπε Βέρντι 1 1917 Λαυράγκα 
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Έργο Συνθέτης 
φορές 
που 
ανέβηκε χρονιές θίασοι 
 ''ο κουρέας της Σεβίλης'' Τζοακίνο Ροσίνι 2 
1887 
&1889 
Ντι 
Τζιόρτζιο 
1904 Μεσίνι 
 "Μποέµ"  Τζιάκοµο Πουτσίνι 2 
1905 
Λαυράγκα 
1908 
Καστελάνο 
"Μαντάµ Μπατερφλάυ" Τζιάκοµο Πουτσίνι 2 
1919 
Λαυράνγκα 
"Τόσκα" Τζιάκοµο Πουτσίνι * 
  
Λαυράνγκα 
 "Παλιάτσοι" 
Ρουτζέρο 
Λεονκαβάλο 2 
1905 & 
1917 Λαυράγκα 
∆ον Καίσαρ ντε Βαζάν   Καστάνια 
( Ruy Blas) Φίλιππο Μαρτσέττι  1 1880   
 ''Πουριτανοί'' Βιντσέντζο Μπελίνι 1 1885 Λαµπρούνα 
 "Νόρµα" Βιντσέντζο Μπελίνι 1 1905 Λαυράγκα 
" Υπνοβάτις" Βιντσέντζο Μπελίνι 1 1905 Λαυράγκα 
 ''Λουτσία ντι 
Λαµερµούρ'' 
Γκαετάνο 
Ντονιτζέττι 2 
1905 & 
1917 Λαυράγκα 
 "Μεφιστοφελής"  Αρίγκο Μπόιτο 1 1917 Λαυράγκα 
 "Τζιοκόντα" Αµιλκάρε Πονκιέλι 1 1917 Λαυράγκα 
 "Καβαλερία 
Ρουστικάνα" Πιέτρο Μασκάνι 1 1917 Λαυράγκα 
 
Τα στοιχεία του πίνακα 2, προέρχονται επείσης από την καταγραφή παραστάσεων που 
παρουσιάζεται αναλυτικά στο κεφάλαιο 1.3 (σελ. 29 – 44) 
 
«Ριγκολέτο» : Τρίπρακτο µελόδραµα του Τζιουζέπε Βέρντι, σε κείµενο του Φραντσέσκο 
Μαρία Πιάβε. Παρουσιάστηκε πρώτη φορά στο θέατρο Φοινίκη (La Fenice) στη Βενετία, στις  11 
Μαρτίου 1851. Η υπόθεση του έργου βασίζεται στο έργο του Βίκτορ Ουγκό «Ο βασιλιάς 
διασκεδάζει» και εκτυλίσσεται στη Μάντουα το 16ο αιώνα.  
Η Τζίλντα, κόρη του γελωτοποιού του δούκα της Μάντουα, αγαπά τον δούκα, τον οποίο 
γνωρίζει όµως µε την ψεύτικη ιδιότητα του φτωχού φοιτητή και το όνοµα Γκοτιέ Μαντέ. Οι 
αυλικοί που πιστεύουν ότι η Τζίλντα είναι ερωµένη του γελωτοποιού, την απαγάγουν και την 
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µεταφέρουν στην αυλή. Ο Ριγκολέτο (γελωτοποιός) υπόσχεται εκδίκηση. Παρασύρει τον δούκα 
σ’ ένα εξοχικό πανδοχείο, όπου ο Σπαραφουτσίλε, δολοφόνος, πληρωµένος από τον Ριγκολέτο 
περιµένει να τον σκοτώσει Η Τζίλντα όµως µεταµφιεσµένη σε νεαρό άντρα και ερωτευµένη 
ακόµα µε τον δούκα. ζητά κατάλυµα στο ίδιο πανδοχείο. Σε λίγο πέφτει νεκρή από το µαχαίρι του  
Σπαραφουτσίλε και ξεψυχά στα χέρια του πατέρα της. 
«Τραβιάτα»: Μελόδραµα σε τρείς πράξεις σε λιµπρέτο του Μ.Φ. Πιάβε, βασισµένο στο 
έργο του Αλέξανδρου ∆ουµά «Η κυρία µε τις καµέλιες» που είχε γραφτεί µόλις το 1852. Με θέµα 
επίκαιρο και προκλητικό για τα ήθη της εποχής, η όπερα αυτή που παρουσιάστηκε για πρώτη 
φορά στο θέατρο Φοινίκη της Βενετίας, στις  6 Μαρτίου 1853., ήταν λογικό να καταδικαστεί σε 
αποτυχία. Παρόλα αυτά το δεύτερο ανέβασµα της Τραβιάτα στο θέατρο Άγιος Βενέδικτος (San 
Benedetto) στις 6 Μαΐου 1854,ένα χρόνο µετά, στέφθηκε µε επιτυχία.  
Η Βιολέτα Βαλερί, κοσµική γαλλίδα χαλαρών ηθών, σε µία γιορτή που διοργανώνει 
γνωρίζει τον Αλφρέντο Γκρεµόντ , τον ερωτεύεται και αποφασίζει να ζήσει µαζί του στην εξοχή. 
Όµως επεµβαίνει ο πατέρας του Αλφρέντο και ζητά από την Βιολέτα να τον εγκαταλείψει, γιατί 
το σκάνδαλο από τον δεσµό του γιού του µαζί της , θα έχει άµεσο αντίκτυπο στους γάµους της 
κόρης του. Η Βιολέτα , δίχως να έχει πει στον Αλφρέδο την αλήθεια επιστρέφει στην παλιά της 
ζωή. Όµως η φυµατίωση την έχει χτυπήσει και τέλος την οδηγεί στον θάνατο. Πεθαίνει στα χέρια 
του Αλφρέδο που εκείνη τη στιγµή µαθαίνει την αλήθεια 
«Τροβατόρε» : (Ο τροβαδούρος) είναι µια όπερα σε τέσσερις πράξεις του Τζουζέπε 
Βέρντι σε ιταλικό λιµπρέτο των Λεόν Εµµανουήλ Μπαρντάρ  (Leone Emanuele Bardare) και 
Σαλβαδόρ Καµαράνο (Salvadore Cammarano), που βασίστηκε στο θετρικό έργο El Trovador του 
Αντόνιο Γκαρσία Γκουτιέρεζ. 
Έκανε πρώτη στο Θέατρο Απόλλο (Teatro Apollo) της Ρώµης στις 19 Ιανουαρίου 1853 και 
υπήρξε πάρα πολύ δηµοφιλής. 
Κατά τη διάρκεια της σεζόν 1854/55 ενώ βρισκόταν στο Παρίσι ο Βέρντι συµφώνησε σε µια 
γαλλική µετάφραση της όπερας για το Theatre des Italiens και έκανε αρκετές αναθεωρήσεις, 
συµπεριλαµβανοµένης της προσθήκης µουσική µπαλέτου για την πράξη 3.  Ως Le trouvère η 
όπερα έκανε την πρώτη από τις πολλές παραστάσεις της, στις 12 Ιανουαρίου 1857. 
Η Τσιγγάνα Αθουθένα προκειµένου να εκδικηθεί τον θάνατο της µάγισσας µητέρας της, 
που είχε καεί ζωντανή επειδή ακριβώς ήταν µάγισσα, κατά διαταγή του κόµη Ντε Λούνα, έφθασε 
στο σηµείο να απαγάγει το ένα από τα δύο παιδιά του κόµη, τον Μάνρικ τον οποίο κράτησε κοντά 
της και µεγαλώνοντας του δίδαξε τη τέχνη του τροβαδούρου (τραγουδιστή και ποιητή σε 
αυτοσχεδιασµούς). Με το πέρασµα των χρόνων ο τροβαδούρος Μανλίκ και ο αδελφός του, που εν 
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τω µεταξύ είχε αναλάβει, µετά τον θάνατο του πατέρα τους, Κόµης ντε Λούνα βρέθηκαν 
αντιµέτωποι µε τον έρωτά τους προς την πανέµορφη Λεονώρα. Και ενώ η Λεονώρα 
αποδεδειγµένα αγαπάει τον τροβαδούρο, ο κόµης πληµµυρισµένος από εκδίκηση διατάζει πρώτα 
την σύλληψη τόσο του τροβαδούρου όσο και της τσιγγάνας, που τον συνόδευε, την Αθουθένα, 
και ύστερα την φυλάκισή τους. Τότε η Λεονώρα προκειµένου να λυτρωθεί από τον κόµη πίνει 
δηλητήριο και πεθαίνει. 
Ο Κόµης, µπροστά σ΄ αυτή την εξέλιξη, διατάζει να υποβληθεί ο "τροβαδούρος" σε φρικτά 
βασανιστήρια, ενώ ταυτόχρονα σύρει την τσιγγάνα Αθουθένα στον εξώστη για να τις δείξει τα 
βασανιστήρια που πέρναγε ο φίλος της δίνοντας και την εντολή της εκτέλεσής του. Και την 
στιγµή που ο Μανλίκ εκτελείται η Αθουθένα φωνάζει στον Κόµη µε δυνατή φωνή: "Ήταν ο 
αδελφός σου"! 
«Χορός Μεταµφιεσµένων» : Είναι µια όπερα σε τρεις πράξεις σε µουσική του Τζουζέπε 
Βέρντι και λιµπρέτο του Αντόνιο Σόµα, που πρωτοπαρουσιάστηκε στο θέατρο 
Απόλλο της Ρώµης, στις 17 Φεβρουαρίου 1859. 
Το θέµα της όπερας βασίζεται στη δολοφονία του Γουσταύου Γ', βασιλιά της Σουηδίας, 
αν και δεν είναι ιστορικά ακριβής. Λόγω του πολιτικά ευαίσθητου θέµατος της όπερας, η 
λογοκρισία της εποχής ζήτησε από τον Βέρντι να κάνει πολλές αλλαγές στο έργο. 
Το έργο ξεκινά σε µια δηµόσια ακρόαση στο παλάτι του Ρικάρντο, µε την συµµετοχή των 
υποστηρικτών του, αλλά και των εχθρών του, που ελπίζουν σε πτώση του. Ο Ρικάρντο 
 επανεξετάζει τον κατάλογο των επισκεπτών που θα παραστούν στον προσεχή Χορό 
µεταµφιεσµένων. Είναι συνεπαρµένος όταν βλέπει στην λίστα το όνοµα της γυναίκας που αγαπά, 
της Αµέλια, γυναίκας του φίλου και σύµβουλού του Ρενάτο, Κόµη Άνκαρστοµ .Όταν φτάνει ο 
Ρενάτο που προσπαθεί να προειδοποιήσει τον Ρικάρντο σχετικά µε µια συνωµοσία εναντίον του, 
αλλά ο Ρικάρντο αρνείται να ακούσει τα λόγια του.  
Στο µεταξύ εξετάζεται και µία καταγγελία για µαγεία, ενάντια σε κάποια Μαντάµ 
Άρβιντσον, που αυτοαποκαλείται Ούλρικα. Ο βασιλιάς προτείνει να µεταµφιεστούν και να 
επισκεφτούν την κατηγορούµενη πριν φτάσουν σε ετυµηγορία. 
Φτάνοντας στο ληµέρι της Ούλρικα βρίσκουν την Αµέλια που οµολογεί στην µάγισσα 
τον έρωτά της για τον Ρικάρντο και ζητάει έναν τρόπο για να πάψει να τον σκέφτεται και να βρεί 
την γαλήνη. Η Ούλρικα λέει στην Αµέλια να µαζέψει ένα µαγικό βότανο και ο Ρικάρντο, που 
παρακολουθεί µεταµφιεσµένος την σκηνή, αποφασίζει να συναντίσει την Αµέλια όταν θα µαζεύει 
τα βότανα. Τέλος πριν φύγει από το λιµέρι της µάγισσας και ενώ υποδείεται τον ψαρά ζητά από 
την µάγισσα να διαβάσει την παλάµη του. Τότε αυτή του ανακοινώνει ότι θα τον σκοτώσει πολύ 
σύντοµα ο πρώτος άνθρωπος µε τον οποίο θα ανταλάξει χειραψία. Ο Ρικάρντο γελώντας τείνει το 
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χέρι στους δικαστές και συµβούλους του, που βρίσκονται εκεί, επίσης µεταµφιεσµένοι, αλλά όλοι 
τον αποφεύγουν, ώσπου µπαίνει στην σκηνή ο Ρενάτο και του σφίγγει το χέρι. 
Ο Ρικάρντο συναντά την Αµέλια, όταν αυτή µαζεύει βοτάνια και εξοµολογούνται τον 
έρωτά τους ο ένας στον άλλο. Ξαφνικά εµφανίζεται ο Ρενάτο και έτσι µαθαίνει για το ειδήλιο. 
Προκειµένου να εκδικηθεί αποφασίζει να συνταχθεί µε τους συνωµότες. Μετά από κλήρο 
αποφασίζουν ότι αυτός είναι που θα πραγµατοποιήσει την δολοφονία στον χορό. 
Στον χορό ο Ρενάτο µαχαιρώνει τελικά τον Ρικάρντο ο οποίος πληγωµένος του λέει πως 
αν και αγαπούσε την Αµέλια ποτέ δεν έσπασε τους γαµήλιους όρκους που τους έδεναν. 
Πεθαίνοντας, δίνει χάρη σε όλους τους συνωµότες και χαιρετά τους φίλους και την  πατρίδα του. 
«Αΐντα» : λυρικό µελόδραµα σε 4 πράξεις και 7 σκηνές, στίχους του Γκιζλατζόνι και µουσική του 
Τζουζέπε Βέρντι, που παίχθηκε για πρώτη φορά στο Χεδιβικό βασιλικό θέατρο (όπερα) του 
Καΐρου στις 24 ∆εκεµβρίου του 1871 παρουσία αξιωµατούχων της χώρας, υψηλών καλεσµένων 
και του συνόλου των διπλωµατών. 
Το έργο διαδραµατίζεται στην Αίθουσα των Φαραωνικών ανακτόρων της Μέµφιδας. Ο 
Φαραώ (Βασιλεύς της Αιγύπτου) και αρχιερέας Ράµφης  πληροφορεί τον νεαρό στρατηγό Ραδάµη 
ότι βρίσκεται σε πόλεµο µε τον Βασιλέα της Αιθιοπίας του οποίου τα στρατεύµατα έχουν 
εισβάλει στη κοιλάδα του Νείλου και απειλούν τη Θήβα την εκατοντάπυλη. Ο Ραδάµης (ή 
Ρανταµές) ελπίζει να επιλεγεί αρχιστράτηγος και να επιστρέψει νικητής προκειµένου να ζητήσει 
το χέρι της εκλεκτής του Αΐντας αν και η «ουράνια Αΐντα» (celeste Aϊda) δεν είναι παρά µια 
αιθιόπιδα σκλάβα στην υπηρεσία της, κόρης του Βασιλέως, Αµνέριδας. Στην αίθουσα εισέρχεται 
η Αµνέριδα, (ερωτευµένη και αυτή κρυφά µε τον Ραδάµη) που για την Αΐντα υποκρίνεται στοργή 
και τρυφερότητα και συνάµα όλη η βασιλική αυλή για να ακούσουν όλοι την απόφαση των θεών 
(της Ίσιδας) που είναι: «Αρχιστράτηγος να είναι ο Ραδάµης».Στον Ναό του Ήφαιστου στη 
Μέµφιδα ανάµεσα σε ιερά άσµατά που επικαλούνται το θεό Φθα και σε χορούς ιερειών 
παραδίδεται από τον Φαραώ στον Ραδάµη το καθαγιασµένο ξίφος. 
Στα ιδιαίτερα διαµερίσµατα της Αµνέριδας, των ανακτόρων της Μέµφιδας. Η Αµνέριδα 
συνοµιλεί µε την Αΐντα και τεχνηέντως ανακαλύπτει το έρωτά της µε τον Ραδάµη αφού πρώτα 
της είπε ότι σκοτώθηκε και στη συνέχεια πως ζει, από τη µεγάλη της χαρά. Ακολουθεί σκηνή 
ζηλοτυπίας και η Αµνερίδα κυριεύεται από τροµερό µίσος για την αντίζηλό της. 
Ο Ραδάµης επιστρέφει από την εκστρατία θριαµβευτής πάνω στο άρµα του. Ακολουθούν 
τρόπαια και αιχµάλωτοι αλυσοδεµένοι µεταξύ των οποίων και ο Αιθίοπας Βασιλιάς Αµονάσρο. Η 
Αΐντα αναγνωρίζει τον πατέρα της αλλά εκείνος της ψιθυρίζει να µη φανερώσει τη βασιλική του 
ιδιότητα. Αργότερα λέει στους Αιγυπτίους ψευδώς ότι ο Βασιλιάς των Αιθιόπων σκοτώθηκε και 
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πως αυτός είναι ο πατέρας της Αΐντας. Τελικά ο Ραδάµης δεχόµενος το στεφάνι της νίκης ζητά 
από τον Φαραώ την ελευθερία των αιχµαλώτων, ο Φαραώ δέχεται, µε τον όρο ο Αµονάσρο να 
µείνει στην Αίγυπτο ως όµηρος (αφού η κόρη του είναι ήδη σκλάβα) και στη συνέχεια προσφέρει 
στον Ραδάµη τη χείρα της κόρης του ως ανταµοιβή του θριάµβου του. Επευφηµίες και άσµατα 
χαρµόσυνα από το λαό και ύµνοι ευχαριστίας από τους ιερείς προς την Ίσιδα. 
Στις όχθες του Νείλου κοντά στο ναό της Ίσιδος, ο Φαραώ Ράµσης αποβιβάζεται και 
οδηγεί στο ναό την κόρη του για να προσευχηθεί παραµονής του γάµου της µε τον Ραδάµη. Όµως 
στον ίδιο ναό εµφανίζεται η Αΐντα ίσως για τη τελευταία φορά, όπως φαντάζεται, που θα 
συναντήσει κρυφά τον Ραδάµη. Εκεί ξαφνικά εµφανίζεται ο πατέρας της και αφού της δίνει 
οδηγίες πώς να ξεγελάσει την αντίζηλό της την εκλιπαρεί για την αγάπη προς τη πατρίδα της να 
καταφέρει τον Ραδάµη να της φανερώσει ποιο πέρασµα θ΄ ακολουθήσει ο στρατός των Αιγυπτίων 
στη νέα εκστρατεία τους κατά των Αιθιόπων προκειµένου να τους στήσουν ενέδρα και να τους 
εξοντώσουν. Η Αΐντα δέχεται από αγάπη προς τους δικούς της και ο Αµονάσρο κρύβεται. Όταν 
έρχεται ο Ραδάµης η Αίντα του αποσπά τη πληροφορία. Ο Αµονάσρο βγαίνει από τη κρύπτη του 
αλλά τότε φθάνει και φανερώνεται η Αµνέριδα (που τους παρακολουθούσε) και παρουσία του 
Φαραώ στρατιωτών και ιερέων κατηγορεί τον Ραδάµη ως προδότη. Τότε ο Φαραώ Ράµφης 
αντιλαµβανόµενος τη προδοσία διατάζει τη φυλάκιση του αρχιστράτηγού του ενώ µέσα στο χάος 
και τη σύγχυση που ακολούθησε η Αΐντα και ο πατέρας της Αµονάσρο κατάφεραν να ξεφύγουν 
Η Αµνερίδα προσφέρεται να σώσει τον Ραδάµη και διατάζει να τον φέρουν κρυφά 
ενώπιόν της τον οποίο και παρακαλεί σε αλλοφροσύνη να απαρνηθεί την Αΐντα και από 
κατάδικος θανάτου θα γίνει Βασιλεύς της Αιγύπτου διάδοχος των Φαραώ. Ο Ραδάµης αρνείται 
έτοιµος να αντιµετωπίσει τη µοίρα του. Οι ιερείς τον καταδικάζουν να ταφεί ζωντανός κάτω από 
το βωµό του θεού Φθα (= Ήφαιστου) που προσέβαλε. 
 Στο ναό του Φθα δύο ιερείς σφραγίζουν µε µια µεγάλη πέτρα τη κρύπτη πάνω από το 
κεφάλι του Ραδάµη και ενώ αυτός µονολογεί ότι δεν θα ξαναδεί τη αγαπηµένη του εµφανίζεται η 
Αΐντα που είχε παρεισφρήσει προηγουµένως για να πεθάνει µαζί του. Μέσα στο σκότος οι δύο 
εραστές συναντώνται και µέσα σε ένα αιώνιο εναγκαλισµό πεθαίνουν γαλήνια , ενώ πάνω στο 
Ναό συνεχίζονται οι εξιλαστήριοι ύµνοι προς τον θεό Φθα, η δε Άµνερις έρχεται να προσευχηθεί 
στην Ίσιδα για τη ψυχή εκείνου που αγάπησε και που δεν ανταποκρίθηκε στην αγάπη της. 
«Ερνάνης» : τετράπρακτη όπερα του Τζιουζέπε Βέρντι, σε ιταλικό λιµπρέτο του 
Φραντσέσκο Μαρία Πιάβε. Η όπερα βασίζεται στο οµώνυµο  θεατρικό έργο του Βίκτορος 
Ουγκώ. Η πρώτη παράσταση του έργου δόθηκε στο Θέατρο Φενίτσε της Βεννετίας στις 9 
Μαρτίου 1844. Ο «Ερνάνης» υπήρξε η πρώτη όπερα που ηχογραφήθηκε ολόκληρη, το έτος 1904. 
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Το έργο ξεκινά µε τον Ερνάνη, αρχηγό µιας συµµορίας κλεφτών, να είναι λυπηµένος 
επειδή η γυναίκα που αγαπά, η όµορφη Ελβίρα, εξαναγκάζεται να παντρευτεί τον πλούσιο, γέρο 
Γκόµεζ ντα Σίλβα. Ζητά λοιπόν από τους συντρόφους του να τον βοηθήσουν να την «κλέψει». 
Στο δωµάτιό της η Ελβίρα δέχεται µε λύπη τα γαµήλια δώρα του ντα Σίλβα, ενώ 
παράλληλα οµολογεί τον έρωτά της για τον Ερνάνη. Στο δωµάτιο µπαίνει ο βασιλιάς Κάρλος 
ντυµένος σαν χωρικός. Η Ελβίρα τον αναγνωρίζει µα αρνείται τον έρωτά του. Όταν αυτός γίνεται 
βίαιος εµφανίζεται ο Ερνάνης και την σώζει. 
Ο Ερνάνης εισέρχεται στο παλάτι του ντα Σίλβα µεταµφιεσµένος σε προσκυνητή. Εκεί 
ζητά άσυλο και ο ντα Σίλβα του το χορηγεί. Η Ελβίρα, που θεωρεί τον Ερνάνη νεκρό, σκοπεύει 
να αυτοκτονήσει στο ξωκλήσι κατά την τελετή του γάµου. Ο Ερνάνης της φανερώνεται, όπως και 
στον ντα Σίλβα. Εκείνος σεβόµενος το άσυλο που υποσχέθηκε δεν παραδίδει τον Ερνάνη στον 
βασιλιά. Τότε ο βασιλιάς Κάρλος απαγάγει την Ελβίρα.  
Ερνάνης και ντα Σίλβα, πλέον ενωµένοι σχεδιάζουν µια συνωµοσία προκειµένου να 
δολοφονήσουν τον βασιλιά, αλλά αυτός κρυµµένος τους ακούει και διατάζει την σύλληψή τους. 
Ο Κάρλος διατάζει να εκτελεστούν όλοι  οι ευγενείς που συµµετείχαν στην συνωµοσία, τότε ο 
Ερνάνης αποκαλύπτει πως είναι ο ∆ον Χουάν της Αραγόνας του οποίου τις γαίες είχε  άδικα 
κατασχέσει ο βασιλιάς. Η Ελβίρα ζητά έλεος και ο  βασιλιάς Κάρλος τους συγχωρεί. 
Τέλος ο Ερνάνης παντρεύεται την Ελβίρα στο κάστρο του. Πριν προλάβουν όµως να 
χαρούν έρχεται ο ντα Σίλβα στον οποίο ο Ερνάνης χρωστούσε την ζωή του και του ζητά να 
αυτοκτονήσει. Αυτός εκπληρώνει το χρέος του και πεθαίνει µπροστά στην αγαπηµένη του. 
 «Ναµπούκο» : (Nabucco, σύντµηση του «Ναβουχοδονόσορας») είναι µία όπερα σε 4 
πράξεις του Τζουζέπε Βέρντι πάνω σε ιταλικό λιµπρέτο του Θεµιστοκλή Σολέρα, βασισµένη στη 
βιβλική ιστορία και το θεατρικό έργο των Anicet-Bourgeois και Francis Cornu. Είναι µία από τις 
γνωστότερες όπερες του Βέρντι. Πρωτοπαρουσιάσθηκε στις 9 Μαρτίου 1842 στη Σκάλα του 
Μιλάνου µε τον τίτλο «Ναβουχοδονόσορας». Ο οριστικός τίτλος, µε τον οποίο είναι σήµερα 
γνωστό το έργο, πρωτοδόθηκε (και καθιερώθηκε από τότε) σε µία παράσταση στην Κέρκυρα τον 
Σεπτέµβριο 1844. 
Η υπόθεση διαδραµατίζεται στα Ιεροσόλυµα το έτος 587 π.Χ..Οι Εβραίοι έχουν ηττηθεί 
από τους Βαβυλωνίους και ο Ναµπούκο (Ναβουχοδονόσορ Β') είναι έτοιµος να εισέλθει στην 
πόλη. Ο αρχιερέας Ζαχαρίας λέει στον λαό να µην απελπίζεται, αλλά να έχει εµπιστοσύνη στον 
Θεό. Η παρουσία µιας οµήρου, της Φενένα, νεότερης κόρης του Ναµπούκο, ίσως να εξασφαλίσει 
την ειρήνη. Ο Ζαχαρίας εµπιστεύεται τη Φενένα στον Ισµαέλε, ανεψιό του Βασιλιά των 
Ιεροσολύµων και πρώην διπλωµατικό εκπρόσωπο στη Βαβυλώνα. Παρά το ότι η Φενένα και ο 
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Ισµαέλε είναι ερωτευµένοι, όταν µένουν µόνοι τους ο Ισµαέλε την προτρέπει να δραπετεύσει 
παρά να διακινδυνεύσει τη ζωή της. Η µεγαλύτερη κόρη του Ναµπούκο, η Αµπιγκαΐλε, εισβάλλει 
στον Ναό µε Βαβυλώνιους στρατιώτες. Και εκείνη αγαπά τον Ισµαέλε. Ανακαλύπτοντας τους 
εραστές, απειλεί τον Ισµαέλε: αν δεν παρατήσει τη Φενένα, θα τον κατηγορήσει για προδοσία. Ο 
ίδιος ο βασιλιάς Ναµπούκο (Ναβουχοδονόσορας) εισέρχεται. Ο Ζαχαρίας τον αψηφά, απειλώντας 
να σκοτώσει τη Φενένα µε ένα µαχαίρι. Ο Ισµαέλε παρεµβαίνει για να τη σώσει. Ο Ναµπούκο 
απαντά διατάζοντας την καταστροφή του Ναού και οι Εβραίοι καταριούνται τον Ισµαέλε ως 
προδότη. 
Στα ανάκτορα της Βαβυλώνας ο Ναµπούκο απουσιάζει σε πολέµους και έχει διορίσει τη 
Φενένα ως αντιβασίλισσα. Η Αµπιγκαΐλε έχει ανακαλύψει ένα έγγραφο που αποδεικνύει ότι δεν 
είναι αληθινή κόρη του Ναµπούκο, αλλά µια σκλάβα. Ο αρχιερέας του Βάαλ, συνοδευόµενος από 
Μάγους, έρχεται να πει στην Αµπιγκαΐλε ότι η Φενένα έχει ελευθερώσει τους Εβραίους 
αιχµαλώτους. Η απάντηση της Αµπιγκαΐλε είναι µια πραξικοπηµατική δράση για να καταλάβει η 
ίδια τον θρόνο, ενώ διαδίνει µια φήµη ότι ο Ναµπούκο έχει σκοτωθεί στη µάχη. 
Ο Ζαχαρίας αναµένει τη Φενένα .Εκείνη ασπάζεται την Ιουδαϊκή θρησκεία και ο Ισµαέλε 
συµφιλιώνεται ξανά µε τους Εβραίους. Ανακοινώνεται ο θάνατος του Βασιλιά και η Αµπιγκαΐλε 
µε τον αρχιερέα του Βάαλ απαιτούν το στέµµα από τη Φενένα. Εντελώς απροσδόκητα όµως, ο 
Ναµπούκο εισέρχεται και περιφρονεί αµφότερες τις πλευρές, τόσο τον Βάαλ όσο και τον θεό των 
Εβραίων που έχει κατανικήσει. Ανακηρύσσει τον ίδιο τον εαυτό του Θεό. Ο Ζαχαρίας αντιτίθεται, 
οπότε ο Ναµπούκο διατάζει τη θανάτωση όλων των Εβραίων. Η Φενένα λεέι ότι θα ακολουθήσει 
τη µοίρα τους. Επαναλαµβάνοντας ότι τώρα είναι θεός, ο Ναµπούκο κεραυνοβολείται και χάνει 
τις αισθήσεις του. Το στέµµα του πέφτει και το µαζεύει η Αµπιγκαΐλε. 
Στους κρεµαστούς κήπους της Βαβυλώνας ο αρχιερέας του Βάαλ δίνει στην Αµπιγκαΐλε 
το διάταγµα του θανάτου για τους Εβραίους και τη Φενένα. Ο Ναµπούκο εισέρχεται έχοντας την 
όψη ενός τρελού, διεκδικώντας τον θρόνο του. Η Αµπιγκαΐλε τον πείθει να σφραγίσει το 
διάταγµα, ενώ εκείνος ζητά να σωθεί η Φενένα. Εκείνος λέει στην Αµπιγκαΐλε ότι δεν είναι 
πραγµατική του κόρη, αλλά µια σκλάβα. Η Αµπιγκαΐλε τον περιφρονεί, καταστρέφοντας το 
έγγραφο που τεκµηρίωνε την αληθινή της καταγωγή. Αντιλαµβανόµενος ότι είναι τώρα 
αιχµάλωτος, ικετεύει για τη ζωή της Φενένα. Η Αµπιγκαΐλε υµνεί τον θεό. 
Στις όχθες του ποταµού Ευφράτη οι Εβραίοι νοσταλγούν την πατρίδα τους. Ο Ζαχαρίας 
για άλλη µία φορά τους παροτρύνει να έχουν πίστη: ο Θεός θα καταστρέψει τη Βαβυλώνα. 
Την ίδια ώρα στα ανάκτορα ο Ναµπούκο ξυπνά µε τις δυνάµεις του και τη λογική του 
ανακτηµένες πλήρως. Βλέπει τη Φενένα αλυσοδεµένη να οδηγείται στον θάνατο. Ζητώντας 
συγχώρηση από τον θεό των Εβραίων, υπόσχεται να ξαναχτίσει τον Ναό του Σολοµώντα και να 
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ακολουθήσει την πίστη του. Με την υποστήριξη πιστών σε αυτόν στρατιωτών, αποφασίζει να 
τιµωρήσει τους προδότες και να σώσει τη Φενένα . 
Καθώς οι Εβραίοι και η Φενένα ετοιµάζονται για θάνατο στον βωµό του Βάαλ, ο 
Ναµπούκο ορµά µε το σπαθί στο χέρι. Στα λόγια του το είδωλο του Βάαλ συντρίβεται σε 
κοµµάτια. Ο Ναµπούκο ανακοινώνει στους Εβραίους ότι είναι ελεύθεροι και ένας νέος Ναός θα 
ανεγερθεί για τον θεό τους. Εµφανίζεται η Αµπιγκαΐλε, έχοντας δηλητηριάσει τον εαυτό της. 
Εκφράζει τη µετάνοιά της, ζητά τη συγχώρηση της Φενένα και πεθαίνει. Ο Ζαχαρίας δοξάζει τον 
Ναµπούκο ως δούλο Θεού και Βασιλέα των Βασιλέων. 
«Η ∆ύναµη του Πεπρωµένου» :Τετράπρακτη όπερα του Τζιουζέπε Βέρντι. Το ιταλικό 
λιµπρέτο γραµµένο από τον Φραντσέσκο Μαρία Πιάβε είναι βασισµένο στο ισπανικό δράµα ∆ον 
Αλβάρο ή Η ∆ύναµη της Τύχης (1835) του Αντζέλ ντε Σααβέντρα, δούκα της Ρίβα, δανείζεται 
επίσης µια σκηνή από το θεατρικό έργο του Φρίντριχ Σίλλερ (Wallensteins Lager) «Το 
στρατόπεδο του Βάλσταϊνερ» από την τριλογία «Βάλσταϊνερ». Το έργο ανέβηκε πρώτη φορά στο 
Θέατρο Μπολσόϊ της Αγίας Πετρούπολης στη Ρωσία, στις 10 Νοεµβρίου του 1862. 
Ο ∆ον Αλβάρο, ξεπεσµένος ευγενής από την νότιο Αµερική που πλέον ζεί στη Σεβίλλη, 
ερωτεύεται την ∆όνα Λεωνόρα, κόρη του µαρκήσιου του Καλατράβα. Όταν ο µαρκήσιος, που για 
κανένα λόγο δε θα ενέκρινε αυτή τη σχέση, τους βρίσκει µαζί, το όπλο του ∆ον Αλβάρο 
εκπυρσοκροτεί και ο µαρκήσιος πεθαίνει ενώ καταριέται την κόρη του. 
Σε ένα πανδοχείο στο χωριό Χονρακουέρος ο αδερφός της Λεωνόρα, ∆ον Κάρλος, µε 
ψευδή ταυτότητα, ψάχνει αυτή και τον Αλβάρο για να εκδικηθεί τον θάνατο του πατέρα του. Εκεί 
πείθεται από µια τσιγγάνα που λέει την µοίρα να καταταγεί στο στρατό για την απελευθέρωση της 
Ιταλίας. Από το ίδιο πανδοχείο περνά και η Λεωνόρα, µεταµφιεσµένη σε άντρα και πηγαίνει στο 
µοναστήρι που βρίσκεται δίπλα στο χωριό για να γίνει ερηµίτισσα.  
Σε ένα δάσος δίπλα στην ιταλική πόλη Βέλετρι έχουν στρατοπεδεύσει τα ισπανικά 
στρατεύµατα. Στο ίδιο στράτευµα έχει καταταγεί µε το όνοµα ∆ον Φεδερίκο Χερέρος  ο ∆ον 
Αλβάρο. Έτσι µια νύχτα τυγχάνει να σώσει τον αδερφό της Λεωνόρα τον Κάρλος. Οι δύο 
στρατιώτες γίνονται φίλοι, έτσι όταν ο Αλβάρο τραυµατίζεται από ότι φαίνεται θανάσιµα σε µια 
µάχη ζητά από τον φίλο του, εάν πεθάνει να κάψει κάποια γράµµατα που φυλούσε µέσα στη 
βαλίτσα του. Ο Κάρλος ανοίγει την βαλίτσα και βρίσκει µια φωτογραφία της αδερφής του. Με 
αυτό τον τρόπο µαθαίνει την αληθινή ταυτότητα του Αλβάρο και όταν ο χειρούργος τον 
ενηµερώνει πως ο φίλος του θα επιβιώσει, αυτός ήδη σχεδιάζει την εκδίκησή του. 
Ο ∆ον Αλβάρο µπαίνει στο µοναστήρι του Χορνακουέλος, κοντά στο οποίο βρίσκεται και 
η σπηλιά της Λεωνόρα. Στο µοναστήρι φτάνει ο ∆ον Κάρλος που αναγκάζει τον ∆ον Αλβάρο να 
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µονοµαχήσει µαζί του. Έχοντας τραυµατίσει θανάσιµα τον ∆ον Κάρλος  ο Αλβάρο µπαίνει στην 
σπηλιά της Λεωνόρα φωνάζοντας για βοήθεια. Οι δύο εραστές αναγνωρίζονται, η Λεωνόρα 
πηγαίνει να βοηθήσει τον αδερφό της και αυτός την µαχαιρώνει στην καρδιά. 
 «Οθέλος» :ή «Οθέλλος» είναι όπερα τεσσάρων πράξεων που συνέθεσε ο Τζουζέπε 
Βέρντι σε λιµπρέτο του Αρίγκο Μπόιτο. Ήταν η προτελευταία όπερα του Βέρντι και από πολλούς 
θεωρείται ότι είναι η καλύτερη. Έκανε πρεµιέρα στη Σκάλα του Μιλάνου στις 5 Φεβρουαρίου 
1887. Αυτή η τραγική όπερα αποτελεί διασκευή του οµώνυµου θεατρικού έργου του Ουίλιαµ 
Σαίξπηρ. 
Μια δυνατή θύελλα µαίνεται καθώς ένα πλοίο πλησιάζει την ακτή του νησιού της Κύπρου. 
Στην ακρογιαλιά ο λαός προσεύχεται για την καλή προσάραξη του πλοίου, επειδή αυτό µεταφέρει 
το νικητή στρατηγό τους, Οθέλο, που µόλις είχε κατατροπώσει στη µάχη τους Τούρκους. Ο 
Οθέλος βγήκε στη στεριά ασφαλής, µέσα στις ζητωκραυγές του λαού και πηγαίνει στο κάστρο, 
όπου τον υποδέχεται η ωραία σύζυγός του, ∆εισδαιµόνα. Η ∆εισδαιµόνα αγαπά πολύ τον Οθέλο, 
µολονότι είναι Μαροκινός. Όµως, έξω από το κάστρο, δύο άνθρωποι ανάµεσα στο πλήθος, δεν 
είναι ευτυχισµένοι από την επιστροφή του Οθέλου. Ο ένας, ο Ροδρίγος, ήθελε να καταστραφεί ο 
Οθέλος για να πάρει τη ∆εισδαιµόνα. Ο άλλος είναι ο φαύλος Ιάγος, που µισεί τον Οθέλο, επειδή 
τον υποβίβασε και αφαίρεσε την ισχύ του. Βλέποντας πως ο Οθέλος δεν σκοτώθηκε, ο Ροδρίγος 
έχει αηδιάσει τόσο πολύ, ώστε θέλει ν' αυτοκτονήσει. Ο πολυµήχανος όµως Ιάγος προσπαθεί να 
πείσει τον Ροδρίγο να κάνει κουράγιο και υπόσχεται να καταστρέψει ο ίδιος τον Οθέλο. Το 
διαβολικό µυαλό του Ιάγου αρχίζει να δουλεύει. Βάζει τον Κάσσιο, τον ευνοούµενο υπασπιστή 
του Οθέλου, να πιεί τόσο πολύ ώστε, σε µια φιλονικία, ο Κάσσιος τραβά το σπαθί του και 
τραυµατίζει τον Μοντάνο, τον πρώην κυβερνήτη της Κύπρου. Φτάνοντας σ' αυτή τη σκηνή ο 
Οθέλος απολύει µε θυµό τον Κάσσιο. 
Αργότερα, ο Κάσσιος µετανοεί για την ασυλλόγιστη πράξη του. Γνωρίζοντας ότι η 
∆εισδαιµόνα είναι µεγαλόψυχη, πηγαίνει και την παρακαλεί να επηρεάσει τον Οθέλο για να του 
ξαναδώσει το αξίωµά του. Η ∆εισδαιµόνα συµφωνεί πρόθυµα. Ο Ιάγος καλεί τον Οθέλο στην 
είσοδο του κήπου, έτσι ώστε να δει τον Κάσσιο και τη ∆εισδαιµόνα που συζητούν. Ο Ιάγος ρίχνει 
δηλητήριο στ' αυτιά του Οθέλου, λέγοντάς του ότι άκουσε τον Κάσσιο να παραµιλά στον ύπνο 
του για µια µυστική αγάπη προς τη ∆εισδαιµόνα. 
Για καλή τύχη του Ιάγου, η τίµια ∆εισδαιµόνα έρχεται στον Οθέλο και αρχίζει να 
συνηγορεί για την αποκατάσταση του Κάσσιου. Ο Οθέλος, πιστεύοντας πλέον στην ιστορία του 
Ιάγου, ιδρώνει από τη µανία του. Η ∆εισδαιµόνα παίρνει το µαντήλι της να σκουπίσει το µέτωπο 
του συζύγου της. Ο Οθέλος πετάει στο χώµα το µαντήλι και η ∆εισδαιµόνα επιστρέφει στο 
κάστρο µε µελαγχολία. Εν τω µεταξύ, η Αιµιλία, η υπηρέτρια της ∆εισδαιµόνας και γυναίκα του 
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Ιάγου, παίρνει το µαντήλι για να το επιστρέψει στην κυρία της. Αλλά ο Ιάγος της το παίρνει. Ο 
Ιάγος ρίχνει το µαντήλι στο δωµάτιο του Κάσσιου, ώστε να έχει απόδειξη ότι η ∆εισδαιµόνα 
έδωσε το µαντήλι της στον Κάσσιο, σαν δείγµα της αγάπης της. Ο Οθέλος έχει εξοργιστεί επειδή 
αγαπά τη ∆εισδαιµόνα και δεν πιστεύει ότι µπορεί να είναι τόσο άπιστη ώστε να δώσει σε άλλον 
το ανεκτίµητο µαντήλι. Ο Ιάγος προτρέπει τον Οθέλο να κρυφτεί πίσω από µια κολώνα στην 
αυλή. Σε λίγο φέρνει τον ανύποπτο Κάσσιο µέσα στην αυλή και τον παρακινεί να πει πράγµατα 
που αυτός θέλει να πει και να βγάλει το µαντήλι. Όταν ο Κάσσιος φεύγει, ο Οθέλος πάει στον 
Ιάγο και του ζητάει δηλητήριο για να σκοτώσει τη ∆εισδαιµόνα. Αλλά ο άκαρδος Ιάγος τον 
συµβουλεύει να την στραγγαλίσει. Εν τω µεταξύ, µια επίσηµη αποστολή φτάνει από τη Βενετία 
για να τιµήσει τον Οθέλο και όλοι εκπλήσσονται επειδή σ' αυτή την επίσηµη τελετή ο Οθέλος 
βρίζει και πετάει κάτω τη γυναίκα του. 
Την ίδια νύχτα, ο Οθέλος µπαίνει στο υπνοδωµάτιο, προστάζει τη ∆εισδαιµόνα να 
προσευχηθεί και µετά τη στραγγαλίζει. Ακούγοντας τις κραυγές της, οι άνθρωποι της αυλής 
όρµησαν στο δωµάτιο. Η Αιµιλία αφηγείται το άθλιο τέχνασµα του Ιάγου µε το µαντήλι και ο 
Κάσσιος αρνείται ότι η ∆εισδαιµόνα τον αγάπησε ποτέ. Ο Ιάγος φεύγει, µεγαλώνοντας την ενοχή 
του. Ο Οθέλος, αντιλαµβανόµενος το τραγικό του σφάλµα, αυτοκτονεί µε ένα µαχαίρι. 
«Νόρµα»:Λυρικό δράµα σε δύο πράξεις του Βιντσέντζο Μπελίνι, µε λιµπρέτο του Φ. 
Ροµάνι, που παρουσιάστηκε για πρώτη φορά στο θέατρο της σκάλας του Μιλάνου, στις 26 
∆εκεµβρίου του 1831. 
Η σκηνή εξελίσσεται στο ιερό δάσος των ∆ρυίδων στην Γαλατία την εποχή της Ρωµαϊκής 
εισβολής. Ο Οροβέζο, αρχηγός των ∆ρυίδων, ανακοινώνει στον λαό ότι η κόρη του Νόρµα, ιέρεια 
του θεού Ιρµινσούλ, όταν θα έχει πανσέληνο, θα έρθει για να θερίσει το γκι. Ύστερα µπαίνει στην 
σκηνή ο Πολιόνε, Ρωµαίος ανθύπατος, που εκµυστηρεύεται στον φίλο του Φλάβιο ότι δεν αγαπά 
πλέον τη Νόρµα, µητέρα των δύο παιδιών του, αλλά την Ανταλτζίζα, µια νέα ιέρεια του ναού. 
 Η Νόρµα είναι µόνη στο σπίτι και την επισκέπτεται η Ανταλτζίζα που της ζητάει να 
λύσει τον όρκο αγνότητας που έχει δώσει γιατί είναι ερωτευµένη. Η Νόρµα δέχεται, αλλά όταν 
φτάνει ο Πολιόνε καταλαβαίνει ποιος είναι ο αγαπηµένος της. Η Νόρµα αποκαλύπτει στην 
κοπέλα ότι ο Πολιόνε είναι ο πατέρας των παιδιών της και η Ανταλτζίζα απορρίπτει τον 
αγαπηµένο της. Η Νόρµα προκειµένου να εκδικηθεί τον Πολιόνε σκέφτεται να δολοφονήσει τα 
παιδιά της αλλά η µητρική αγάπη υπερισχύει. Φωνάζει τότε την Ανταλτζίζα, να της δώσει τα 
παιδιά για να τα πάει στον πατέρα τους στη Ρώµη. Η κοπέλα αρνείται και αποφασίζει να πάει 
στην Ρώµη για να πείσει τον Πολιόνε να γυρίσει πίσω στην Νόρµα.  
  
63 
Στο ναό του Ιρµινσούλ, όταν η Νόρµα µαθαίνει ότι ο Πολιόνε δεν σκοπεύει να γυρίσει, 
χτυπάει το γκονγκ και συγκεντρώνει τους ∆ρυίδες, λέγοντάς τους ότι ο θεός ευνοεί τον πόλεµο 
και ζητάει µια ανθρώπινη θυσία. |Εν τω µεταξύ ο Πολιόνε συλλαµβάνεται την ώρα που 
προσπαθεί να απαγάγει την Ανταλτζίζα. Η Νόρµα ετοιµάζεται να τον µαχαιρώσει αλλά, µένοντας 
µόνη µαζί του, του υπόσχεται την σωτηρία αν γυρίσει κοντά της. Ο Πολιόνε αρνείται. Τότε η 
ιέρεια καλεί τους ∆ρυίδες και τους φανερώνει ότι η θυσία θα είναι διπλή, εκτός από τον Πολιόνε 
στην πυρά θα ανέβει και µια ιέρεια που αθέτησε τον όρκο αγνότητας. Την τελευταία στιγµή η 
Νόρµα αλλάζει θέση µε την Ανταλτζίζα. Αφήνει τα παιδιά στον Οροβέρσο και ανεβαίνει στην 
πυρά, για να πεθάνει µαζί µε τον άντρα που αγαπά. 
«Η Υπνοβάτιδα» :Μελόδραµα σε δύο πράξεις του Βιτσέντζο Μπελίνι, σε λιµπρέτο του 
Φ. Ροµάνι που παρουσιάστηκε για πρώτη φορά στο θέατρο Καρκάνο του Μιλάνου στις 6 
Μαρτίου του 1831.  
Σε ένα ελβετικό χωριό ο Ελβίνο, ένας πλούσιος γαιοκτήµονας, πρόκειται να παντρευτεί 
την Αµίνα µια ορφανή που είχε υιοθετήσει η Τερέζα, η µυλωνού του χωριού. Εν τω µεταξύ 
φτάνει στο χωριό ένας άγνωστος: είναι ο κόµης Ροντόλφο, γιος του νεκρού άρχοντα του χωριού. 
Αντικρίζοντας την οµορφιά της Αµίνα της απευθύνει µία φιλοφρόνηση που θα προκαλέσει την 
ζήλεια του Ελβίνο. Αργότερα η Λίζα, η ταβερνιάρισσα, ερωτοτροπεί στο δωµάτιο του κόµη αλλά 
αναγκάζεται να κρυφτεί από τον ερχοµό της Αµίνα η οποία υπνοβατεί. Ενώ η Λίζα τρέχει να 
φωνάξει τον Ελβίνο,, καταφτάνουν οι χωρικοί για να γιορτάσουν την άφιξη του κόµη, του οποίου 
την ταυτότητα είχαν πλέον πληροφορηθεί. Όταν στο κρεβάτι του κόµη βρίσκουν την Αµίνα  να 
κοιµάται φωνάζουν για το σκάνδαλο. Η Αµίνα ξυπνάει αντιµέτωπη µε την άρνηση του Ελβίνο να 
την παντρευτεί, λόγω της υποτιθέµενης προδοσίας. Ετοιµάζονται γάµοι, αυτή τη φορά όµως 
µεταξύ του Ελβίνο και της Λίζας. Τότε όµως ο κόµης διακόπτει την τελετή και εξηγεί ότι η Αµίνα 
είναι υπνοβάτις. Ακολουθεί η Τερέζα που δείχνει σε όλους ένα µαντίλι που είχε χάσει η Λίζα 
στην κρεβατοκάµαρα του κόµη. Όταν ο Ελβίνο ,µπερδεµένος, ζητάει την συµβολή του κόµη στην 
σκηνή εµφανίζεται η Αµίνα υπνοβατώντας. Στην λύση του δράµατος η Αµίνα ξυπνάει στην 
αγκαλιά του Ελβίνο, που επαναλαµβάνει την υπόσχεση γάµου. 
Πρόκειται για ένα είδος βουκολικού ειδυλλίου, που ταράσσεται από αγωνίες,, 
πληµυρισµένο από µελαγχολία, του οποίου τα γεγονότα στεφανώνουν τις πιο διάσηµες µελωδίες 
του Μπελίνι -µε πιο γνωστές την άρια «Αχ δεν πίστεψα τα µάτια µου» και «Πάρε το δαχτυλίδι 
που σου χαρίζω»-. 
«Οι Πουριτανοί»: Πρόκειται για µια όπερα σε τρείς πράξεις του Βιντσέντζο Μπελίνι. 
Αποτέλεσε µάλιστα το τελευταίο του έργο. Το λιµπρέτο, γραµµένο από τον κόµη Κάρολο Πέπολι,  
βασίστηκε στο στρογγυλοκέφαλοι και Καβαλιέροι των Ζακ –Φρανσουά Ανκελότ και Ζόζεφ 
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Ξαβιέ Σεντίν, που µε την σειρά του βασίστηκε στο ιστορικό µυθιστόρηµα Old Mortality του σερ 
Ουόλτερ Σκότ. Πρωτοπαρουσιάστηκε στο Ιταλικό θέατρο του Παρισιού, στις 24 Ιανουαρίου 
1835. 
Η ιστορία διαδραµατίζεται σε ένα φυλάκιο έξω από το Πλίµουθ που διοικείται από τον 
λόρδο Γκουαλτιέρο Βάλτον. Η αυγή ξηµερώνει και οι πουριτανοί- «πουριτανοί ή 
«στρογγυλοκέφαλοι» λέγονταν οι στρατιώτες που υποστήριζαν την βουλή στον εµφύλιο πόλεµο 
της Αγγλίας στα µέσα του 1600- περιµένουν να υπερισχύουν έναντι των υποστηρικτών του 
βασιλιά- «καβαλιέρων» ή «βασιλικών»-. Ο Ρικάρντο λογοδοσµένος µε την κόρη του λόρδου 
Βάλτον, Ελβίρα, επιστρέφοντας στο Πλίµουθτην βρίσκει ερωτευµένη και αρραβωνιασµένη µε τον 
Αρτούρο, έναν βασιλόφρονα. Στο σπίτι φτάνει ο Αρτούρο, τρισευτυχισµένος για τον γάµο. Ο 
λόρδος Βάλντον εµφανίζεται µε µία µυστηριώδη γυναίκα, που την υποψιάζεται για κατάσκοπο 
των βασιλοφρόνων και την οποία σκοπεύει να οδηγήσει στην  Βουλή για να ανακριθεί. 
Ο Αρτούρο ανακαλύπτει ότι πρόκειται για την Ενριέτα, την χήρα σύζυγο του βασιλιά 
Κάρολου του Ά, που εκτελέστηκε. Από το δωµάτιο περνά η Ελβίρα που της πέφτει το βέλο ενώ 
ετοιµάζεται για τον γάµο. Ο Αρτούρο χρησιµοποιεί το βέλο για να µεταµφιέσει και στη συνέχεια 
να φυγαδεύσει την Ενριέτα από το σπίτι. Στον δρόµο συναντιούνται µε τον Ρικάρντο, που λίγο 
αργότερα ανακαλύπτει την απάτη. Η Ελβίρα, νοµίζοντας ότι ο αγαπηµένος της την εγκατέλειψε, 
τρελαίνεται. 
Πίσω στο φρούριο ο Ρικάρντο ενηµερώνει τους στρατιώτες ότι ο Αρτούρο είναι πλέον 
επικηρυγµένος και αν βρεθεί θα πρέπει να τον εκτελέσουν. 
Τρεις µήνες µετά, ο Αρτούρο, ακόµη επικηρυγµένος επιστρέφει κρυφά για να δει την 
Ελβίρα. Μόνο όµως όταν φτάνουν οι στρατιώτες µε τον Ρικάρντο και ανακοινώνουν την ποινή 
του Αρτούρο, η Ελβίρα βρίσκει τα λογικά της. Εκεί ξεκινούν να τραγουδούν µαζί ένα πολύ 
όµορφο ανσάµπλ που συγκινεί ακόµη και τον Ρικάρντο. Οι στρατιώτες επιµένουν ότι πρέπει να 
εκτελέσουν τον Αρτούρο όταν φτάνει η είδηση ότι ο Όλιβερ Κρόµγουελ µετά την νίκη των 
πουριτανών έδωσε χάρη σε όλους τους αιχµαλώτους. Πλέον οι δύο νέοι είναι ελεύθεροι να 
χαρούν τον έρωτά τους. 
«Λουτσία ντι Λάµερµουρ» : Τραγικό µελόδραµα σε τρείς πράξεις του Γκαετάνο 
Ντονιτζέτι. Ο Σαλβατόρε Καµαράνο έγραψε το ιταλικό λιµπρέτο βασισµένος στην ιστορική 
νουβέλα του σερ Ουόλτερ Σκότ Η Νύφη του Λάµερµουρ . Το έργο έκανε πρώτη στις 26 
Σεπτεµβρίου 1835  στο θέατρο Σαν Κάρλο της Νάπολης. Το έργο γνώρισε πολύ µεγάλη επιτυχία 
και θεωρείται ακόµη και σήµερα µια από τις κορυφαίες µπελκάντο όπερες. Ο Ντονιτζέτι 
προσάρµοσε την παρτιτούρα σε µια γαλλική βερσιόν του λιµπρέτου, η οποία παρουσιάστηκε στο 
Θέατρο της Αναγέννησης στο Παρίσι στις 6 Αυγούστου 1839. 
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Η Λουκία µετά από ένα ψέµα του αδερφού της Ενρίκο Άστον, ότι ο αγαπηµένος 
της Εντγκάρντο του Ράβενσουτ  την απατά. Ο αγαπηµένος της ανήκει σε µια αντίπαλη 
οικογένεια, έτσι µετά την υποτιθέµενη προδοσία του δέχεται να παντρευτεί τον άντρα που 
της επιβάλει ο αδερφός της, τον άρχοντα Αρτούρο. Στην διάρκεια όµως της υπογραφής 
του γάµου, παρουσιάζεται ξαφνικά ο Εντγκάρντο, που µη πιστεύοντας την καλή πίστη 
της Λουκίας την καταριέται µαζί µε όλη την οικογένειά της. Η Λουκία τρελαίνεται και 
την ίδια  νύχτα σκοτώνει τον σύζυγό της και αυτοκτονεί. Όταν ο Εντγκάρντο 
πληροφορείται την τραγωδία αυτοκτονεί και αυτός µε το σπαθί του. 
«Ο κουρέας της Σεβίλη»ς : Εύθυµο µελόδραµα σε δυό πράξεις του Τζοακίνο Ροσίνι, µε 
βάση το λιµπρέτο του Τσεζάρε. Στερµπίνι . Παρουσιάστηκε για πρώτη φορά στο θέατρο 
Αρτζεντίνα της Ρώµης, στις 20 Φεβρουαρίου του1816. 
Η Ποζίνα αγαπά τον Λίντορο (που δεν είναι άλλος από τον κόµη ντ’ Αλµαβίβα 
µεταµφιεσµένο), αλλά ο ηλικιωµένος δάσκαλός της Ντον Μπαρτόλο θέλει να την παντρευτεί. Με 
την βοήθεια του πανούργου κουρέα Φίγκαρο, οι δύο ερωτευµένοι θα καταφέρουν να κερδίσουν. 
«Μεφιστοφελής» :Όπερα µε έναν πρόλογο, τρείς πράξεις και έναν επίλογο του Αρίγκο 
Μπόιτο, πάνω σε λιµπρέτο του ίδιου (από τον «Φάουστ» του Γκαίτε). Παρουσιάστηκε για πρώτη 
φορά στο θέατρο της σκάλας του Μιλάνου στις 5 Μαρτίου 1868 υπό την διεύθυνση του συνθέτη. 
Ο Μεφιστοφελής στοιχηµατίζει µε τον Θεό ότι µπορεί να παρασύρει στον αιώνιο 
κολασµό τον γέρο επιστήµονα Φάουστ. Ο Μεφιστοφελής  προσφέρεται να ικανοποιήσει όλες τις 
επιθυµίες του Φάουστ µε αντάλλαγµα την ψυχή του. Ο Φάουστ δέχεται και ξανανιωµένος 
φλερτάρει την Μαργαρίτα την οποία πείθει  να χορηγήσει ένα υπνωτικό στην µητέρα της για να 
περάσουν µαζί µερικές ερωτικές στιγµές. Ο Μεφιστοφελής, για να τραβήξει την προσοχή του 
Φάουστ, τον καλεί να παρακολουθήσει την οργιαστική συγκέντρωση των µαγισσών. Ο νέος όµως 
ταράζεται από το όραµα της Μαργαρίτας µε µια λουρίδα αίµατος στο λαιµό. Η Μαργαρίτα 
φυλακίζεται µε την κατηγορία ότι δηλητηρίασε την µητέρα της και ότι στην συνέχεια, έπνιξε το 
βρέφος που είχε γεννηθεί από την σχέση της µε τον Φάουστ. Η Μαργαρίτα παραληρεί  και όταν ο 
Φάουστ πάει να την ελευθερώσει, τον αποµακρύνει και ζητά θεϊκή συγχώρεση. Κατά την κλασική 
συγκέντρωση των πνευµάτων, σύµφωνα µε την ελληνική αρχαιότητα, ο Φάουστ ερωτεύεται την 
Ελένη της Τροίας, µε την αυταπάτη ότι βρήκε σ’ εκείνη την αιώνια αγάπη. Όταν ξυπνά στο 
γραφείο του κουρασµένος και απογοητευµένος, καλεί τον θάνατο, και αντιστεκόµενος στους 
δελεασµούς του Μεφιστοφελή, πεθαίνει εκλιπαρώντας την συγχώρεση και φτάνοντας στην 
λύτρωση. 
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Μία νέα έκδοση του έργου, που στην πρώτη του παρουσίαση δεν γνώρισε και µεγάλη 
επιτυχία, παρουσιάστηκε το 1875 στο ∆ηµοτικό θέατρο της Μπολόνιας. Ο ίδιος ο συνθέτης 
κατέστρεψε τα µουσικά µέρη που δεν χρησιµοποιήθηκαν στην δεύτερη έκδοση. 
«Ρουί  Μπλάς»: Λυρικό δράµα του Φίλιππο Μαρτσέτι σε τέσσερις πράξεις, πάνω σε 
λιµπρέτο του Κάρλο ντ’ Οµεβίγ. Πρωτοπαίχτηκε στις 3 Απριλίου του 1869 στο Μιλάνο. 
Αποτέλεσε την πρώτη επιτυχία του συνθέτη, ο οποίος µαζί µε τους Αµιλκάρε Πονκιέλι και 
Αρίγκο Μπόιτο αν και έγραψαν αρκετές µπελκάντο όπερες, δεν κατάφεραν να βγουν από την 
σκιά του Τζιουζέπε Βέρντι. 
Η υπόθεση του έργου εκτυλίσεται το 1665-1700 στην Ισπανία, όπου βασιλεύει ο 
Κάρολος ΄Β, παντρεµένος µε την κατά πολλά χρόνια µικρότερή του Μαρία του Νόισµπουργκ. Ο 
πλούσιος ευπατρίδης Σαλούστιος ντε Βαζάν µισεί θανάσιµα την βασίλισσα και θέλει να την 
χωρίσει από τον άντρα της και να την αναγκάσει να κλειστεί σε µοναστήρι. Ο υπηρέτης του, Ρύ 
Μπλάς από την άλλη αγαπά πλατωνικά την βασίλισσα και το εκµυστηρεύεται στον κύριό του. Ο 
σατανικός Σαλούστιος ντύνει τον υπηρέτη του στα χρυσά και τον παρουσιάζει στην αυλή ως 
Καίσαρα ντε Βαζάν, κόµητα της Γκαρόφας. Ο δον Καίσαρ γίνεται µε τα χρόνια πρωθυπουργός, 
παίρνει φιλολαϊκά µέτρα και εξορίζει τους κλέφτες υπουργούς.  
Όπως περίµενε ο Σαλούστιος, η βασίλισσα ερωτεύεται τον πρωθυπουργό της.Με 
επιστολές που έστελνε ο Σαλούστιος στους δύο ερωτευµένους, καταφέρνει να τους πείσει να 
συναντηθούν κρυφά στο σπίτι του δον Καίσαρα. Την κρίσιµη στιγµή εµφανίζεται ο Σαλούστιος 
και κατηγορεί άδικα τον δον Καίσαρα για τη δολοφονία του ακόλουθου της βασίλισσας, δον 
Γκουριτάν. Έξαλλος ο δον Καίσαρ σκοτώνει τον Σαλούστιο και αποκαλύπτει στη βασίλισσα την 
πραγµατική του ταυτότητα και το σατανικό σχέδιο του Σαλούστιου. Πανευτυχής ο Ρουί Μπλάς 
για την αγάπη που του δείχνει η βασίλισσα, για να µην την εκθέσει, παίρνει δηλητήριο και 
ξεψυχάει στην αγκαλιά της αναφωνώντας :«Σ’ ευχαριστώ βασίλισσα της καρδιάς µου…» 
 
«Λα Τζοκόντα» :Λυρικό δράµα του Αµιλκάρε Πονκιέλι σε τέσσερις πράξεις πάνω σε 
λιµπρέτο του Τ. Γκόριο (αναγραµµατισµός του Αρίγκο Μπόιτο). Παρουσιάστηκε για πρώτη φορά 
στο θέατρο της σκάλας του Μιλάνου, στις 8 Απριλίου 1876.  
Στη Βενετία µία κοπέλα του λαού, η Τζιοκόντα, αγαπάει τον ναυτικό Έντζο, που δεν είναι 
άλλος από κάποιο εξόριστο, γενοβέζο ευγενή. Ταυτόχρονα απορρίπτει τον έρωτα του Βαρνάβα, 
κατασκόπου του συµβουλίου των δέκα, ο οποίος για να την  εκδικηθεί, καταγγέλλει την τυφλή 
µητέρα της για µαγεία. Η αθώα γυναίκα σώζεται, χάρη στην παρέµβαση του Έντζο και της 
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αριστοκράτισσας Λάουρα, που συνδέονται µεταξύ τους µε φλογερό πάθος. Όταν το 
πληροφορείται ο Βαρνάβας τους καταδιώκει. Τότε η Τζιοκόντα θυσιάζεται για τον άντρα που 
αγαπά, υποσχόµενη στον Βαρνάβα ότι θα υποκύψει στις επιθυµίες του, αλλά όταν το ζευγάρι 
Έντζο – Λάουρα διαφεύγει προτιµά να αυτοκτονήσει 
Το «Λα Τζιοκόντα», ένα από τα πιο τυπικά παραδείγµατα λαϊκής ροµαντικής όπερας, 
διατηρήθηκε στο ρεπερτόριο κυρίως για την δύναµη µε την οποία αποδίδονται τα ανθρώπινα 
πάθη. 
 
«Μποεµ» : Τετράπρακτη όπερα του Τζιάκοµο Πουτσίνι, σε λιµπρέτο των  Τ. Τζάκοζα 
και Λ. Ίλικα. Ανέβηκε για πρώτη φορά στο Βασιλικό θέατρο του Τορίνου, την 1η Φεβρουαρίου 
1896, κάτω από την µπαγγέτα του Α. Τοσκανίνι. 
Η Μιµή, παριζιάνα κεντήστρα και ανθοπώλις, συναντά τον παραγνωρισµένο ποιητή 
Ροδόλφο και αποφασίζει να ζήσει µαζί του. Μαζύ µε τον Ροδόλφο στην σοφίτα ζουν και οι φίλοι 
του Μαρτσέλο, ο ζωγράφος µε την αγαπηµένη του Μουζέτα, ο µουσικός Σάουναρντ και ο 
φιλόσοφος Κολίνε. Η συµβίωσή τους όµως δεν διαρκεί πολύ, η Μιµή ενώνει την τύχη της µε έναν 
πλουσιότερο προστάτη, ενώ ταυτόχρονα και η Μουζέτ εγκαταλείπει τον Μαρτσέλο. Τα πρόσωπα 
ξανασµίγουν στο τέλος, αλλά µόνο για να παρευρεθούν στο θάνατο της Μιµής που µαραίνεται 
από την φυµατίωση. 
«Μαντάµ Μπατερφλάυ» : Πρόκειται για µια όπερα σε τρεις πράξεις του Ιταλού συνθέτη 
Τζιάκοµο Πουτσίνι, θεωρούµενη ως ένα από τα κορυφαία αριστουργήµατα του οπερατικού 
ρεπερτορίου. Το λιµπρέτο γράφτηκε από τους Λουΐτζι Ίλικα και Τζουζέπε Τζακόζα. 
∆υο άντρες επιθεωρούν µια έπαυλη στο Ναγκασάκι, περιµένοντας να ξεκινήσει µια 
γαµήλια τελετή. Ο ένας είναι ο Μπέντζαµιν Φράνκλιν Πίνκερτον, υποπλοίαρχος της 
κανονιοφόρου Αβραάµ Λίνκολν του Πολεµικού Ναυτικού των ΗΠΑ, η οποία σταθµεύει στο 
λιµάνι της πόλης. Ο δεύτερος είναι ο Γκόρο, επαγγελµατίας προξενητής, στον οποίο προσέφυγε ο 
Πίνκερτον για βρει σύζυγο. Αυτός όχι µόνο του έχει βρει γυναίκα, τη δεκαπεντάχρονη γκέισα 
Τσο-Τσο-Σαν ή Μπατερφλάι (Πεταλούδα), αλλά σύµφωνα µε την παράδοση έχει ετοιµάσει όλο 
το νοικοκυριό των µελλονύµφων: βρήκε σπίτι και υπηρετικό προσωπικό, κανόνισε τις 
διατυπώσεις κτλ. Πρώτος φτάνει ο Αµερικανός διπλωµάτης Σάρπλες, στον οποίο ο Πίνκερτον 
εκµυστηρεύεται (υπό τους ήχους της Αστερόεσσας) ότι ως Γιάνκης, δεν ικανοποιείται εάν δεν 
δρέψει τα λουλούδια κάθε ακτής και τον έρωτα κάθε όµορφου κοριτσιού. Αυτό σηµαίνει πως δεν 
σκοπεύει να µείνει για πολύ καιρό παντρεµένος - έτσι κι αλλιώς, σύµφωνα µε την ιαπωνική 
νοµοθεσία ο γάµος διαρκεί για 999 έτη, αλλά ο άνδρας έχει δικαίωµα να τον ακυρώσει στην αρχή 
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κάθε µήνα. Ο Σάρπλες εκπροσωπεί τη φωνή της λογικής και του ζητά να µην προχωρήσει στο 
γάµο εάν έχει τέτοιο σκοπό, αλλά ο καιροσκόπος Πίκερτον αδιαφορεί. Σε λίγη ώρα καταφθάνει η 
γαµήλια ποµπή: η νύφη µε τους συγγενείς και τους φίλους της, ο αυτοκρατορικός επίτροπος, ο 
ληξίαρχος και άλλοι καλεσµένοι. Από τα λόγια της είναι φανερό πως η Μπατερφλάι έχει 
ερωτευθεί τον Πίνκερτον, έφτασε µάλιστα στο σηµείο να γίνει κρυφά χριστιανή για χάρη του, 
διακινδυνεύοντας την απόρριψη των δικών της εάν µαθευτεί. Σύντοµα η τελετή ολοκληρώνεται 
και αρχίζουν οι προπόσεις. Όµως η ευθυµία θα διακοπεί από τον Μπόνζο (βουδιστής µοναχός), 
θείο της νύφης που ήταν απών από το γάµο. Αυτός εισβάλει στο σπίτι και αποκαλύπτει ότι είδε 
την Μπατερφλάι να επισκέπτεται τη χριστιανική ιεραποστολή. Οργισµένη, όλη η οικογένεια της 
νύφης την αποκηρύσσει και φεύγει. Η µόνη που δείχνει να το ξανασκέφτεται είναι η µητέρα της, 
αλλά τελικά παρασύρεται κι αυτή από το γενικότερο κλίµα. Καθώς νυχτώνει ο Πίκερτον 
µαλακώνει τον πόνο της Μπατερφλάι, λέγοντάς της ότι δεν έχασε τίποτα σπουδαίο µπρος σε αυτά 
που κέρδισε. Ευτυχισµένη η κοπέλα οδηγείται στην κρεβατοκάµαρα, όπου παραδίδεται στο 
ερωτικό κάλεσµα του συζύγου της. 
Τρία χρόνια µετά το γάµο, στο σπίτι συναντά κανείς µόνο θλίψη και φτώχεια. Ο Πίκερτον 
έχει φύγει µαζί µε το πλοίο του, αφήνοντας την Μπατερφλάι αποκηρυγµένη απ' τους συγγενείς 
της, µόνη µε την υπηρέτρια Σουζούκι και ένα µωρό-καρπό εκείνης της πρώτης και µοναδικής 
βραδιάς, τον Ντολόρε (η ιταλική λέξη για τον πόνο). Η Σουζούκι προτρέπει την κυρία της να 
ξεχάσει τον Αµερικανό, αυτή όµως είναι πεπεισµένη ότι κάποτε θα επιστρέψει, παίρνοντας στα 
σοβαρά την υπόσχεσή του ότι θα γυρίσει όταν οι κοκκινολαίµηδες χτίζουν τις φωλιές τους. Γι' 
αυτό το λόγο αποκρούει τις επανειληµµένες προτάσεις του πρίγκιπα Γιαµαντόρι, µε τον οποίο 
προσπαθεί να την παντρέψει ο Γκόρο. Ένα πρωί η πίστη της µοιάζει να δικαιώνεται: ο Σάρπλες 
την ενηµερώνει για µια επιστολή του Πίκερτον που έφτασε στο προξενείο, ότι βρίσκεται εν πλω 
για το Ναγκασάκι! Η ξαφνική χαρά όµως γίνεται γρήγορα φόβος, όταν ο Σάρπλες προειδοποιεί 
πως το περιεχόµενο του γράµµατος δεν είναι ευχάριστο, γι' αυτό καλύτερα να παντρευτεί τον 
πρίγκιπα. Θυµωµένη η Μπατερφλάι αποχωρεί πριν ακούσει τη συνέχεια και επιστρέφει µε το γιο 
της, για τον οποίο δεν γνώριζε ούτε ο πρόξενος ούτε ο πατέρας. Είναι σίγουρη πως όταν τον δει ο 
Πίκερτον, όποιος κι αν είναι ο αρχικός σκοπός της επίσκεψης, τελικά θα γυρίσει στο γάµο τους. Ο 
Σάρπλες φεύγει και ο Γκόρο κάνει µια τελευταία απόπειρα να την πείσει ότι έχει επιλέξει λάθος 
δρόµο, αλλά η Μπατερφλάι απειλεί ότι θα τον σκοτώσει µε το σπαθί του νεκρού πατέρα της. Έχει 
λάβει πια την απόφασή της: Είτε θα ξανακερδίσει το σύζυγό της είτε θα πεθάνει. Μια κανονιά 
από το λιµάνι αναγγέλλει ότι κάποιο πλοίο ετοιµάζεται να δέσει. Ενθουσιασµένη στην όψη της 
σηµαίας των ΗΠΑ, η Μπατερφλάι φορά το νυφικό φόρεµά της, δίνει εντολή να στολιστεί το σπίτι 
και ετοιµάζεται να απολαύσει τους καρπούς της τρίχρονης αφοσίωσής της. 
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Οι ώρες περνούν µα ο Πίκερτον είναι άφαντος. Το επόµενο πρωί, εξαντληµένη απ' την 
αγρύπνια της αναµονής, η Μπατερφλάι πέφτει για ύπνο. Λίγο αργότερα εµφανίζεται ο Πίκερτον 
µαζί µε το Σάρπλες και µία άγνωστη γυναίκα: την Αµερικανίδα σύζυγό του (Κέητ). Τους 
υποδέχεται η Σουζούκι. Συντετριµµένος από την ανευθυνότητά του, ο Πίκερτον εξηγεί το σκοπό 
της επίσκεψής του: Τον βασάνιζαν φοβερές τύψεις για τη µοναξιά της Μπατερφλάι και ερχόταν 
για να την πιέσει να ξαναπαντρευτεί. Όταν έµαθε όµως για το παιδί απ' τον πρόξενο, αυτός κι η 
Κέητ αποφάσισαν να το πάρουν µαζί τους στην Αµερική. Ήρθαν λοιπόν για να το ζητήσουν. Για 
ακόµα µία φορά, ο Πίκερτον δεν τολµά να δείξει υπευθυνότητα και φεύγει απ' το σπίτι, ρίχνοντας 
τη διευθέτηση του ζητήµατος στους ώµους του Σάρπλες. Εν τω µεταξύ η Μπατερφλάι έχει 
ξυπνήσει απ' τις φωνές και βγαίνει στον κήπο, όπου βρίσκονται ο πρόξενος µε την Κέητ. ∆εν 
αργεί να καταλάβει τις προθέσεις τους. Απαιτεί τότε να της το ζητήσει ο ίδιος ο Πίκερτον σε µισή 
ώρα. Η Μπατερφλάι µπαίνει ξανά στο σπίτι. Ψύχραιµα ξεκρεµά το σπαθί του πατέρα της 
και διαβάζει την επιγραφή στη λεπίδα: «Πεθαίνει µε τιµή αυτός που δεν µπορεί να ζήσει 
µε τιµή». Είναι προφανές ότι σκέφτεται την αυτοκτονία - η Σουζούκι προσπαθεί να την 
αποτρέψει, φέρνοντάς της τον Ντολόρε. Η Μπατερφλάι πιάνει το παιδί, το τοποθετεί 
πάνω σε µια ψάθα και του δίνει µια αµερικανική σηµαιούλα για να παίξει. Μετά 
αποσύρεται και κάνει χαρακίρι. Ετοιµοθάνατη περπατά ως το γιο της και ξεψυχά δίπλα 
του, ενώ ακούγεται από µακριά ο Πίκερτον (που έρχεται για να ζητήσει το παιδί) να την 
καλεί. 
«Οι Παλιάτσοι» :Είναι όπερα µε πρόλογο και δύο πράξεις του Ρουτζέρο Λεονκαβάλο. 
Το λιµπρέτο είναι επίσης του Λεονκαβάλλο ο οποίος ισχυριζόταν ότι η πλοκή του µύθου 
βασιζόταν σε γεγονότα τα οποία συνέβησαν στην Καλαβρία όταν ήταν παιδί. Η έρευνα όµως 
δείχνει ότι οι ισχυρισµοί του Λεονκαβάλο είναι αναληθείς. Η δράση της όπερας είναι βασισµένη 
στο θεατρικό έργο "La Femme de Tabarin" του Catulle Mendès που είχε πρεµιέρα στο Παρίσι το 
1887 όταν ο συνθέτης ζούσε εκεί. Μία άλλη πηγή της πλοκής είναι και το Ισπανικό θεατρικό έργο 
"Ένα καινούργιο δράµα" του Manuel Tamayo y Baus, που έκανε πρεµιέρα στη Μαδρίτη το 1867 
και περιόδευε στην Ιταλία το 1868 και ξανά το 1891. Η πρώτη παρουσίαση της όπερας έγινε µε 
επιτυχία στο θέατρο Dal Verme του Μιλάνου την 21η Μαΐου το 1892. Συχνά η όπερα 
ερµηνεύεται σε συνδυασµό µε την Καβαλλερία Ρουστικάνα του Πιέτρο Μασκάνι. 
Σε ένα περιπλανώµενο θίασο, η Νέντα, γυναίκα του Κάνιο, γίνεται ερωµένη του 
Σίλβιο, ενός πλούσιου χωρικού που της προτείνει να δόσει υπνοτικό στον σύζυγό της και 
να το σκάσει µαζί του. Η Νέντα στο µεταξύ αρνήτει τις ερωτικές προτάσεις του Τόνιο, 
ενός καµπούρι παλιάτσου, ο οποίος την εκδικείται είδοποιόντας τον Κάνιο για την σχέση 
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της Νέντα. Κατά την διάρκεια µιας θεατρικής παράστασης ο Κάνιο, ντυµένος παλιάτσος, 
σκοτώνει τη Νέντα, που φορά ρούχα κολοµπίνας, καθώς και τον εραστή της Σίλβιο. 
 «Καβαλερία Ρουστικάνα» :(Cavalleria Rusticana, σε ελεύθερη µετάφραση χωριάτικος 
ιπποτισµός) είναι µονόπρακτη όπερα, συντεθειµένη από τον Πιέτρο Μασκάνι το 1889. Βασίζεται 
στο οµώνυµο διήγηµα του Τζιοβάνι Βέργκα, όπως αυτό διασκευάστηκε σε λιµπρέτο από τους 
Τζιοβάνι Ταρτζιόνι-Τοτσέτι και Γκουΐντο Μενάσι. Αποτελεί ένα από τα χαρακτηριστικότερα 
δείγµατα του βερισµού, δηλ. της ρεαλιστικής όπερας που άνθισε στην Ιταλία κατά τα τέλη του 
19ου και τις αρχές του 20ού αιώνα. 
Η ιστορία ξεκινά το Πάσχα, σε ένα χωριό της Σικελίας όταν νεαρός Τουρίντου επιστρέφει 
από τη στρατιωτική του θητεία και βρίσκει την αγαπηµένη του Λόλα παντρεµένη µε τον πλούσιο 
Άλφιο. Για να την εκδικηθεί, συνάπτει δεσµό µε τη Σαντούτσα. Παρακινηµένη από τη ζήλεια η 
Λόλα επιστρέφει στην αγκαλιά του, χωρίς κανείς απ' τους δύο να διακόψει την προηγούµενη 
σχέση του. 
Στο σηµείο αυτό ξεκινά η πλοκή του έργου, µε τους χωρικούς να συγκεντρώνονται στην 
πλατεία για να εορτάσουν την Ανάσταση. Εκεί, απέναντι από την εκκλησία, βρίσκεται η ταβέρνα 
της Λουτσία - µητέρας του Τουρίντου. Ενώ όµως το χωριό ασχολείται µε τη σπουδαία ηµέρα, η 
Σαντούτσα βασανίζεται από φοβερές έγνοιες: υποψιάζεται πως ο Τουρίντου την απατά µε τη 
Λόλα. Ξεκινά να εκµυστηρεύεται τις αγωνίες της στη Λουτσία, αλλά η συζήτηση διακόπτεται από 
τον Άλφιο, ο οποίος φτάνει στην ταβέρνα και ζητά κρασί. Η Λουτσία απαντά ότι δεν έχει, αλλά 
περιµένει τον Τουρίντου που έχει φύγει από νωρίς για να φέρει προµήθειες απ' το Φρανκοφόντε. 
Τότε ο Άλφιο παρατηρεί πως τον είδε τα ξηµερώµατα κοντά στο σπίτι του. 
Ο Άλφιο φεύγει και οι δύο γυναίκες βγαίνουν στην πλατεία, όπου συνεχίζουν τη 
συζήτηση. Η Σαντούτσα υποστηρίζει ότι τα λόγια του Άλφιο δικαιώνουν τις υποψίες της, όµως η 
Λουτσία αρνείται να πιστέψει τέτοια φοβερά πράγµατα για το γιο της και µπαίνει στην εκκλησία 
για τη λειτουργία. Η Σαντούτσα παραµένει έξω - της έχει επιβληθεί ακοινωνησία επειδή 
πλαγιάζει µε τον Τουρίντου χωρίς να είναι παντρεµένη. 
Ο Τουρίντου φτάνει στην πλατεία και η Σαντούτσα του επιτίθεται, λέγοντας πως ξέρει τι 
έκανε όσο έλειπε δήθεν στο Φρανκοφόντε. Λίγο αργότερα περνά µπροστά τους η Λόλα, ενώ 
πηγαίνει προς την εκκλησία. Ο Τουρίντου κινείται κι αυτός προς το ναό, πίσω της. Η Σαντούτσα 
τον ικετεύει να µείνει µαζί της, αλλά αυτός την πετά στο χώµα και µπαίνει µέσα. 
Σύντοµα η Σαντούτσα παίρνει την εκδίκησή της, ενηµερώνοντας τον Άλφιο για την 
παράνοµη σχέση των συντρόφων τους. Σχεδόν αµέσως θα µετανιώσει, αλλά πια η αποκάλυψή της 
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έχει πυροδοτήσει τραγικά αποτελέσµατα: όταν τελειώνει η λειτουργία και το εκκλησίασµα 
µαζεύεται στην ταβέρνα, ο Άλφιο ξεµοναχιάζει τον Τουρίντου και τον προκαλεί σε µυστική 
µονοµαχία. Ο αντίζηλος τον αγκαλιάζει και του δαγκώνει δυνατά το αυτί - σύµφωνα µε τη 
σικελικό κώδικα τιµής αυτό σηµαίνει ότι όχι µόνο αποδέχεται τη µονοµαχία, αλλά απαιτεί να 
είναι µέχρι θανάτου. 
Ο Άλφιο φεύγει απ' την ταβέρνα. Τον ακολουθεί µετά από λίγο ο Τουρίντου, 
προφασιζόµενος ότι θέλει να πάρει λίγο αέρα. Ταυτόχρονα όµως προετοιµάζει τη µητέρα του για 
τα µελλούµενα, ζητώντας της να γίνει καλή µητέρα για τη Σαντούτσα, εάν του συµβεί κάτι κακό. 
Μεσολαβούν κάποιες στιγµές. Η Λουτσία περιπλανιέται ανήσυχη έξω από το σπίτι της, 
δακρυσµένη. Η Σαντούτσα την πλησιάζει και την αγκαλιάζει, ενώ οι χωρικοί ξαναµαζεύονται 
στην πλατεία. Φωνές ακούγονται από µακριά και κάποια φωνάζει «Σκότωσαν τον Τουρίντου». Οι 
δύο γυναίκες καταρρέουν. 
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2.3 Επαναληψηµότητα κάποιων έργων (στοιχείο προτίµησης) 
 
 Σε αυτό το κεφάλαιο εξετάζεται η επαναληψηµότητα, δηλαδή η συχνότητα µε την οποία 
επαναλαµβάνονται οι όπερες που ανέβηκαν κατά  τα σαράντα έτη που εξετάζονται. Με αυτό τον 
τρόπο δίνεται µια εικόνα για τις προτιµήσεις των θιάσων και κατ’ επέκταση των θεατών, µιας που 
η προσέλευση του κοινού ήταν θέµα ζωτικής σηµασίας για τον εκάστοτε θίασο,.    
   Μέσα από την καταµέτρηση των τίτλων, των έργων ιταλικής όπερας που ανέβηκαν 
στην πόλη της Θεσσαλονίκης, είναι εύκολο να διακρίνει κανείς τις προτιµήσεις τόσο των θιάσων 
όσο και του κοινού(βλ. διάγραµµα 1).  
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∆ιάγραµµα 1: Τίτλοι ανά συνθέτη 
 
Από τα στοιχεία του διαγράµµατος προκύπτει ότι παραπάνω από το ένα τρίτο  όλων των 
τίτλων σοβαρής όπερας που ανέβηκαν ,αποτελείται από τα γνωστότερά έργα του Τζιουζέπε 
Βέρντι, ενώ τα έργα του παρουσιάστηκαν περισσότερες φορές από τα έργα οποιουδήποτε άλλου 
συνθέτη, από πολλούς και διαφορετικούς θιάσους. 
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 Αυτό µπορεί εύκολα να εξηγηθεί δεδοµένου ότι ο Βέρντι κυριάρχησε στην ιταλική όπερα 
από το 1840, µέχρι και την άνοδο του Πουτσίνι και του ρεύµατος του βερισµού. Πολλοί και 
ικανότατοι συνθέτες δηµιούργησαν κάτω από την σκιά του61.  
Πιο πολυπαιγµένα από όλα τα έργα του, στον χώρο της Θεσσαλονίκης, ήταν ο 
«Ριγκολέτο», η «Τραβιάτα» και ο «Τροβατόρε», η «λαϊκή» τριλογία του. Η προτίµηση αυτή 
πιθανότατα οφείλεται στα ίδια τα χαρακτηριστικά της τριλογίας, που είναι η αξιοποίηση 
αισθητικών και ηθικών ιδεών ,τις οποίες ο συνθέτης οικειοποιείται µε δυναµισµό, καθώς και οι 
έννοιες απλότητας και οικουµενικότητας που τις διακρίνουν. Έτσι κατάφεραν να αγγίξουν κάθε 
είδους κοινό, ανεξαρτήτως µορφωτικού επιπέδου, εθνικότητας και κοινωνικής τάξης 62 
Από τους συγχρόνους του Βέρντι, εκπροσώπους του ροµαντισµού, δεύτερο σε αριθµό 
τίτλων βρίσκουµε τον Βιντσέντζο Μπελίνι, µε τα έργα του «Πουριτανοί», «Νόρµα» και 
«Υπνοβάτις». Ακολουθούν µε τα αριστουργήµατά τους ο Τζοακίνο Ροσσίνι  µε τον «Κουρέα της 
Σεβίλης» και ο Γκαετάνο Ντονιτζέτι µε την «Λουτσία ντι Λαµερµουρ». Τελευταίοι από τους 
εκπροσώπους του ροµαντισµού, αλλά και µε τους λιγότερους τίτλους καθώς και αριθµό 
παραστάσεων ακολουθούν οι Αµιλκάρε Πονκιέλι, Αρίγκο Μπόιτο και Φίλιππο Μαρτσέτι. 
Επίσης, εισάγονται στο ρεπερτόριο των θιάσων έργα που ανήκουν στο νέο τότε µουσικό 
ρεύµα, του βερισµού. Τα έργα «Τόσκα», «Μποέµ» και «Μαντάµ Μπατερφλάυ» του Τζιάκοµο 
Πουτσίνι , όπως και οι όπερες «Παλιάτσοι» του Ρουτζέρο Λεονκαβάλο και  «Καβαλερία 
Ρουστικάνα» του Πιέτρο Μασκάνι ,αν και µετρούσαν λίγα χρόνια ζωής, κατάφεραν να γίνουν  
πολύ δηµοφιλή στο κοινό της Θεσσαλονίκης
63
. Μάλιστα οι όπερες αυτές µεταφράστηκαν και 
ανέβηκαν προσαρµοσµένες στα Ελληνικά από το «΄Γ  Ελληνικό µελόδραµα» µε µαέστρο τον 
∆ιονύσιο Λαυράνγκα. 
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 Stefano Russomanno, Μελέτη της Τραβιάτα, Verdi La traviata, Αθήνα (2007) εκδόσεις: Το Βήµα σελ:19 
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 Θεατρικά, 24/6/1908, αρ. φύλλου 832, Φάρος της Θεσσαλονίκης, Θεσσαλονίκη : Νίκος Σ. Γκαρµπολάς 
Nef, Karl, (1985), Ιστορία της Μουσικής, Αθήνα: Ν. Βότσης, σελ. 448 
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2.4 Ποιες µεταφράστηκαν στα ελληνικά 
 
Κατά την περίοδο που µελετά η παρούσα εργασία, υπήρχαν Έλληνες λυρικοί τραγουδιστές, 
που είχαν σπουδάσει τραγούδι, κατά κύριο λόγω στην Ιταλία, και περιόδευαν ή συνέπρατταν µε 
τους ξένους θιάσους που επισκέπτονταν την Ελλάδα. 
Αυτό που διαφοροποιείται -από το έτος 1905 στην περίπτωση της Θεσσαλονίκης- είναι η 
συστηµατική παρουσία Ελληνικών θιάσων. Ενώ στον χώρο της οπερέτας υπήρξαν αρκετά τέτοια 
παραδείγµατα, µε κύριο εκπρόσωπο τον θίασο οπερέτας του Γιάννη Παπαϊωάννου, όσον αφορά 
την παρουσίαση πιο “σοβαρών” µελοδραµατικών έργων συναντάµε µόνο το  ΄Γ Ελληνικό 
Μελόδραµα. 
Ελληνικό Μελόδραµα, είναι η ονοµασία του θιάσου που ξεκίνησε ερασιτεχνικά µε το 
ανέβασµα του µελοδράµατος ο Υποψήφιος Βουλευτής του Σπύρου Ξυνδά (1887-1888) από µια 
παρέα νεαρών που είτε τραγουδούσαν ερασιτεχνικά είτε σε χορωδίες της Αθήνας – κάποιοι 
µάλιστα, ήταν ψάλτες σε εκκλησιαστικές χορωδίες-64. Οι ιστορικοί χωρίζουν το Ελληνικό 
Μελόδραµα σε τρείς φάσεις, ανάλογα µε την σύστασή του. Την παρούσα εργασία απασχόλησε το 
΄Γ Ελληνικό Μελόδραµα µε µαέστρο τον µουσικό και συνθέτη ∆ιονύση Λαυράγκα, που 
θεµελιώθηκε και δηµιουργήθηκε στην Αθήνα το 1900  
Ο θίασος αυτός, πέρα από το γεγονός ότι απαρτιζόταν κατά κύριο λόγω από οµογενείς, είχε 
ως βασικό χαρακτηριστικό ότι τα µελοδραµατικά έργα που ανέβαζε τα ανέβαζε στην Ελληνική 
γλώσσα προκειµένου να είναι αντιληπτά από όλους, και έτσι να περάσουν στην λαϊκή συνείδηση.  
Σύµφωνα µε τις πηγές, αυτό οφείλεται κυρίως στον ∆ιονύσιο Λαυράγκα, ο οποίος όντας 
µουσικός και µαέστρος µε πλατύτερη µόρφωση, διαποτισµένος από την επτανησιακή παράδοση 
όπου οι όπερες παίζονταν δέκα και είκοσι φορές ώσπου να µετουσιωθούν σε ελληνικό λαϊκό 
απόκτηµα, έθεσε ως βάση του Ελληνικού Μελοδράµατος την ελληνική γλώσσα για να θεµελιώσει 
ελληνική µουσική συνείδηση.  
Το ρεπερτόριο που παρουσίασε το ΄Γ Ελληνικό Μελόδραµα στις τρείς περιοδείες του 
(1905, 1917 και 1919) στην πόλη της Θεσσαλονίκης δεν είναι διαθέσιµο, καθώς στις εφηµερίδες 
της εποχής δεν αναγράφεται τις περισσότερες φορές το δραµατολόγιο του θιάσου παρά 
διαφηµίζεται η άφιξή του στην πόλη. Εποµένως ως πηγή εδώ χρησιµοποιούνται οι λίστες µε τα 
έργα που µεταφράστηκαν ανά έτος. 
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ΟΙ ιταλικές όπερες που µετέφρασε και ανέβασε το ΄Γ Ελληνικό Μελόδραµα 65 το έτος 1900 
ήταν οι Μποέµ, Φαβορίτα, Ριγκολέττος, Τραβιάτα, Υπνοβάτης και Λουκία 
66
. Το 1901 στο 
ρεπερτόριο του θιάσου προτέθηκε ο Ερνάνης του Βέρντι και το 1905 η Νόρµα και οι Παλιάτσοι. 
To 1909 µεταφράστηκε και ανέβηκε ο Μεφιστοφελής ενώ η περίοδος 1916-1917 αποδείχτηκε πιο 
παραγωγική για τον θίασο µε τις µεταγραφές των έργων Τόσκα, Χορός µεταµφιεσµένων, 
Καβαλερία Ρουστικάνα, Αΐντα, Τροβατόρε, Κουρέας της Σεβίλλης, Κορσικανή Εκδίκηση. Την 
περίοδο 1917-1918 ο θίασος παρουσίασε τις όπερες Ρουί –Μπλάς, Τζιοκόντα και ∆ύναµη του 
Πεπρωµένου. Τέλος το έτος 1919 ο θίασος µεταφράζει την νέα, τότε , όπερα του Πουτσίνι, 
Μπατερφλάυ, την οποία όµως δεν είναι βέβαιο ότι κατάφερε να την παρουσιάσει την ίδια χρονιά 
στην Θεσσαλονίκη. 
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1888 -1988, Αθήνα: Λιβάνης, σελ.133, 135, 211 
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Lamermoor του Γκαετάνο Ντονιτζέτι. 
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3ο Κεφάλαιο 
  
3.1.  Άµεση Πρόσληψη: Κριτικές και γεγονότα 
 Όπως επισηµάνθηκε και στην εισαγωγή, τα µοναδικά µέσα µαζικής ενηµέρωσης, την 
εξεταζόµενη χρονική περίοδο, είναι τα έντυπα. Το πρώτο και το κυρίαρχο µέσο είναι οι 
εφηµερίδες  ενώ αργότερα εµφανίζονται δειλά κάποιες περιοδικές εκδόσεις. 
 Οι εφηµερίδες αυτές ήταν δίφυλλα, τετρασέλιδα, πολιτικά - ενηµερωτικά έντυπα. Σταθερή 
καλλιτεχνική στήλη δεν υπήρχε. Παρόλα αυτά συχνά πέρα από τις διαφηµίσεις των θιάσων, οι 
οποίες προφανώς γράφονταν επί πληρωµή, συναντιόνται και κριτικές για σηµαντικές πολιτιστικές 
εκδηλώσεις και κυρίως για το µουσικό θέατρο. Και µόνο η ύπαρξη των κριτικών αυτών σε ένα 
τόσο περιορισµένο, από άποψη µεγέθους, φύλλο δείχνει την σηµασία που έδιναν οι εκδότες και οι 
συνεργάτες τους στην µουσική κίνηση της πόλης γενικότερα και ειδικότερα  στην όπερα. 
 Οι κριτικές αυτές είναι κατά κύριο λόγο αυστηρότατες, τουλάχιστον ως προς τους 
συντελεστές των παραστάσεων. Οι περισσότερες παρά τον σκληρό τους λόγο δεν φανερώνουν 
εµπάθεια, αλλά µεγάλο σεβασµό στα έργα, τους συνθέτες και την µουσική τέχνη καθαυτή. 
Ενδεικτικό παράδειγµα θα µπορούσε να αποτελέσει η κριτική της Εφηµερίδας των Βαλκανίων 
που αναφέρεται  σε µία από τις παραστάσεις που έδωσε στο θέατρο ΠΑΝΘΕΟΝ ο µεγάλος 
µουσικός θίασος οπερέτας της Έλλης Αφεντάκη και του Γιάννη Αγγελόπουλου. Παρά το ότι 
επρόκειτο για θίασο οπερέτας ανέβασαν το «Ριγκολέτο» του Τζιουζέπε Βέρντι προκαλώντας την 
οργή του κριτικού ο οποίος στο άρθρο του αποκαλεί  τα µέλη του θιάσου «τραγουδιάνους που 
έχουν αναλάβει το έργον της γελοιοποιήσεως της µουσικής» 67και για την πρωταγωνίστρια γράφει 
ότι αν και εξαιρετική σουµπρέτα της οπερέτας δεν έχει το δικαίωµα να τραγουδάει τον ρόλο της 
Τζίλντας. 
 Πέρα από την αυστηρότητα απέναντι στους µουσικούς και τους τραγουδιστές, µέσα από τις 
κριτικές της εποχής διαφαίνεται ακόµη, µεγάλη συµπάθεια στους συνθέτες. Η παρακάτω κριτική 
του Φάρου της Θεσσαλονίκης στις 30 Ιουλίου του 1909 αναφέρεται στο ανέβασµα του έργου 
«Χορός Μεταµφιεσµένων» του Βέρντι από τον ιταλικό µελοδραµατικό θίασο του Κήπου της 
Προόδου. 
 «…Ωρισµένως τα κόκκαλα του µακαρίου Βέρδη θα έτριξαν από αγανάκτησην µεσα εις τον τάφον των, µε 
την φοβεράν διαστρεύλωσην που έπαθεν η µουσική του αριστουργήµατός του. Η διαστρεύλωσης άλλως τε 
αυτή δεν είναι πρωτοφανής δια τον ιταλικόν µελοδραµατικόν θίασον. Κάθε έργο που παίζεται το αυτό 
παθαίνει. Με την βοήθειαν όλον του θιάσου, από του κόρου µέχρι της ορχήστρας, µη εξαιρουµένου ούτε 
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του υποβολέως, κατορθώνεται ώστε και η ωραιοτέρα αρµονία να γίνεται µία ανυπόφορη ντισονάντσα, να 
ξεσχίζονται τα αυτιά των ακροατών, αντί να θέλγωνται ούτοι, και να διαµαρτύρεται το µουσικόν αίσθηµα 
και του πλέον αδαούς από µουσικήν. ∆ι’ όλους αυτούς τους λόγους δεν αποµένει µυστήριον το διατί δεν 
πηγαίνει κόσµος εις το ιταλικό µελόδραµα.»
68
 
 Το σχόλιο του Νίκου Γκαρµπολά , που αφορά την προσέλευση του κοινού, φαίνεται να 
δικαιώνει τον χρονικογράφο Γ. Σταµπουλή, ο οποίος αναφερόµενος στους θιάσους που έρχονταν 
στην πόλη της Θεσσαλονίκης γράφει ότι ήταν πολύ προσεκτικοί ως προς την επιλογή 
συντελεστών και ρεπερτορίου προκειµένου να αποφύγουν την οικονοµική καταστροφή, µιας που 
το κοινό της πόλης είχε εξασκηµένο µουσικό κριτήριο και «δεν χάριζε κάστανα». 69 
 Βέβαια δεν λείπουν και οι περιπτώσεις που οι κριτικές δεν αναφέρονται καν στις µουσικές 
ικανότητες του θιάσου. Τέτοια περίπτωση αποτελεί κριτική για το «Χορό Μεταµφιεσµένων» του 
Βέρντι που ανέβασε ο θίασος του Ντι Τζορτζιο στις 3 Απριλίου του 1889.Το κείµενο κατηγορεί 
κάποιον από τους τραγουδιστές του θιάσου ότι πρόσβαλε µε πολύ άσχηµο τρόπο το κοινό, που 
σαν αποτέλεσµα τον αποδοκίµασε και κλείνει κάνοντας σύσταση στην διεύθυνση του θιάσου να 
κάνει παρατήρηση στον ηθοποιό προκειµένου να δείχνει περισσότερο σεβασµό στο 
κοινό.70Σύµφωνα µε τα όσα θυµάται και περιγράφει ο Νίκος Καµµώνας στον Ταχυδρόµο στις 22 
Αυγούστου 1926 το κοινό σοκαρίστηκε επειδή µέλος του θιάσου, εµφανίστηκε επί σκηνής µε 
διάφανη στολή που διέγραφε τα γυµνά του µέρη. 
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 Σταµπούλης, Ν. Γεώργιος,1984, ο.π.,  σελ.253 
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 Ρεπούση Μαρία, "Νέες τεχνολογίες και διδακτική της ιστορίας", 1999-2000. Στο άρθρο αυτό ως τίτλος 
του µελοδράµατος δίνεται το «Καρναβάλι της Νάπολης», ενώ δεν αναφέρονται ονοµαστικά τα µέλη ή η 
διεύθυνση του θιάσου . Λόγω της συνάφειας του θέµατος της όπερας µε τον «Χορό Μεταµφιεσµένων» του 
Βέρντι, αλλά κυρίως λόγω της περιορισµένης καλλιτεχνικής κίνησης στην πόλη -ο Τοµανάς στην 
καταγραφή της θεατρικής κίνησης του έτους (Το θέατρο στην παλιά Θεσσαλονίκη, Εκδοτικές Νησίδες, σελ. 
:40, 41) αναφέρει ως µόνο µελοδραµατικό θίασο που έπαιξε το 1889 στην Θεσσαλονίκη αυτόν του ντι 
Τζόρτζιο-. Επιπροσθέτως το περιστατικό που περιγράφει ο Νίκος Καµµώνας αναφερόµενος στην ίδια 
χρονιά, στον Ταχυδρόµο ( 22 Αυγούστου 1926) , που θέλει το κοινό της Θεσσαλονίκης να έχει σοκαριστεί 
από έναν ηθοποιό του θιάσου του Ντι Τζιόρτζιο που εµφανίστηκε στην σκηνή µε διάφανη στολή που 
διέγραφε τα γυµνά του µέρη ταιριάζει και από άποψη περιεχοµένου, και χρονολογικά. Οι µετονοµασίες 
έργων ήταν συχνό φαινόµενο της εποχής (βλ. εισαγωγή σελ. 11, 12), έτσι είναι αρκετά ασφαλές να 
θεωρηθεί ότι και οι τρείς πηγές αναφέρονται στο ίδιο περιστατικό. 
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3.2.  Έµµεση Πρόσληψη 
 
Πέρα από τις άµεσες µαρτυρίες και τις κριτικές, υπάρχει πληθώρα άλλων στοιχείων που 
φανερώνει την επίδραση  που άσκησε η  ιταλική όπερα στην µουσική ζωή και την µουσική 
παιδεία του κοινού της Θεσσαλονίκης. 
 Στοιχεία όπως η προσέλευση του κοινού στις παραστάσεις και οι εισπράξεις των 
θιάσων, µπορούν να χρησιµοποιηθούν σαν δείκτες της προτίµησης του κοινού. Σύµφωνα µε τις 
πηγές, η Θεσσαλονίκη ήταν ο απαραίτητος σταθµός των θιάσων που περιόδευαν στα βαλκάνια. 
Αυτό εξηγείται σε µεγάλο βαθµό, από την αγάπη που έδειχνε το κοινό –ασχέτως εθνικότητας- της 
Θεσσαλονίκης στο θέατρο, πρόζας και µουσικό. Η αγάπη αυτή του κοινού µεταφράζεται στις 
εισπράξεις των θιάσων, τέτοιο παράδειγµα αποτελούν οι παραστάσεις το θιάσου του Καστελάνο, 
το καλοκαίρι του 1907, µε µαέστρο τον Βόις. Οι εισπράξεις που έκανε ο θίασος από τις 
παραστάσεις του στη Θεσσαλονίκη, ήταν οι µεγαλύτερες στην µέχρι τότε ιστορία του.71  
 ∆είγµα της εκτίµησης που έτρεφε το κοινό της Θεσσαλονίκης για το µουσικό είδος της 
όπερας, αποτελούν οι περιπτώσεις των προσκλήσεων θιάσων από πολιτιστικούς, κυρίως, 
οµίλους και συλλόγους της πόλης. Ως παράδειγµα θα µπορούσε να χρησιµοποιηθεί η 
παράσταση που ζήτησε η βουλγαρική κοινότητα από τον θίασο του Λαµπρούνα. Το ανέβασµα 
της παράστασης θα χρηµατοδοτούσε η βουλγαρική κοινότητα, µε την συµφωνία τα έσοδα της 
παράστασης να διατεθούν στο ορφανοτροφείο της κοινότητας. Η ίδια η συµφωνία, για να έχει 
νόηµα, προϋποθέτει τα έσοδα της παράστασης να είναι κατά πολύ µεγαλύτερα από το κόστος του 
ανεβάσµατος µίας παράστασης –ενοίκιο θεάτρου, πληρωµή µουσικών, τραγουδιστών και 
χορευτών, έξοδα διαµονής και στέγασης του σώµατος του θιάσου-. 
 Παρόλα αυτά χαρακτιριστηκότερο παράδειγµα πρόσκλησης θιάσου αποτελεί η περιοδεία 
του ΄Γ Ελληνικoύ Μελοδράµατος και το 1906 στην Θεσσαλονίκη, έπειτα από πρόσκληση του 
Οµίλου Φιλοµούσων. Σύµφωνα µε τα όσα µεταφέρει ο µαέστρος του θιάσου ∆ιονύσης 
Λαυράγκας, αναθυµούµενος εκείνη την περιοδεία, παρά το γεγονός ότι ο θίασος στεγάστηκε στο 
ΕΝΤΕΝ, το µικρό ξύλινο θέατρο στην παραλία, µε τροµερούς βοριάδες και µοναδικό µέσο 
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θέρµανσης µία θερµάστρα, οι παραστάσεις γνώρισαν µεγάλη επιτυχία. Η προσέλευση και ο 
ενθουσιασµός του κοινού που κατά κύριο λόγο αποτελούνταν από οµογενείς, ήταν τόσο µεγάλη 
που οι τουρκικές αρχές έκαναν σύσταση στον µαέστρο να αποχωρήσει µετά από οκτώ 
παραστάσεις  από την πόλη, φοβούµενοι επεισόδια από την ελληνική κοινότητα. Ο µαέστρος και 
συνθέτης δεν ξεχνάει ακόµη να αναφέρει την εξερετική φιλοξενία, και τα πλούσια δώρα που 
έλαβε από τους Θεσσαλονικείς.
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 Το κυριότερο όµως στοιχείο που µαρτυρά κατά πόσο η ιταλική όπερα έγινε κτήµα του 
κοινού της Θεσσαλονίκης, είναι οι αναφορές που εµφανίζουν τον κόσµο να τραγουδά µέρη 
τους π.χ. τις διάφορες άριες στην καθηµερινότητά του. Συγκεκριµένα υπάρχουν αναφορές που 
λόγω της περιορισµένης συγκοινωνίας, κάποια τραµ που ξεκινούσαν όταν τελείωναν οι 
παραστάσεις , θέλουν τα νεαρά άτοµα να µπιζάρουν µετά το τέλος της παράστασης και να 
επιστρέφουν µε τα πόδια στο σπίτι, τραγουδώντας τα τραγούδια του έργου. Με αυτό τον τρόπο 
βοηθούσαν στην διάδοση τους σε µια εποχή που χαρακτηριζόταν από έλλειψη τεχνικών µέσων 
και το ραδιόφωνο ήταν σπάνιο. 
 Αν ληφθεί υπόψη δε, ότι η Θεσσαλονίκη υπήρξε πάντοτε στην ιστορία της 
πολυπολιτισµική, ακόµη και οι άνθρωποι των χαµηλότερων κοινωνικών στρωµάτων µιλούσαν 
πολλές γλώσσες µεταξύ των οποίων πολύ δηµοφιλής ήταν η Ιταλική. θα καταλάβουµε σε τι 
βαθµό συνέβαινε αυτό το φαινόµενο.  
 Τέλος, όσον αφορά το έργο της διάδοσης της ιταλικής όπερας µε όσο το δυνατόν 
απλούστερο τρόπο ώστε αυτή να γίνει κτήµα ακόµη και των χαµηλότερων στρωµάτων στην 
ελληνική κοινώτητα της Θεσσαλονίκης, πρέπει να αναγνωριστεί το έργο του Ελληνικού 
Μελοδράµατος, γενικότερα, και εν προκειµένω του ΄Γ Ελληνικού Μελοδράµατος, καθώς και του 
συνθέτη και µαέστρου του ∆ιονύσιου Λαυράγκα. ∆ιαποτισµένος από την  επτανησιακή παράδοση 
όπου λόγω της γεωπολιτικής ιστορίας του τόπου ο πληθυσµός είναι εξοικειωµένος µε την ιταλική 
γλώσσα και µε την επανάληψη των έργων, η όπερα γινόταν κτήµα του λαού. Έχοντας λοιπόν 
αυτό το µοντέλο κατά νου, το Ελληνικό Μελόδραµα ανέβαζε τις ξένες-κυρίως ιταλικές- όπερες 
στην ελληνική γλώσσα ώστε να ενσωµατωθούν από την ελληνική κοινότητα, όσο το δυνατόν πιο 
πλατιά, χωρίς δηλαδή να εξαρτάται από την εκπαίδευση και την γλωσσοµάθεια των 
υποκειµένων.73Έτσι ένα πλατύ κοινό άρχισε να τραγουδάει στους δρόµους τις όπερες που 
παιζόταν στο θέατρο. 
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Για να δοθεί µια εικόνα του τρόπου µε τον οποίο γινόταν η µετάφραση και η προσαρµογή 
ξένων –και συγκεκριµένα ιταλικών- έργων όπερας στα ελληνικά, γνωστότατο παράδειγµα  
αποτελεί η άρια του ∆ούκα “La dona é mobile” από τον Ριγκολέτο του Βέρντι, σε “Φτερό στον 
άνεµο” . 
Ένας ακόµη τρόπος που το κοινό της Θεσσαλονίκης ενσωµάτωσε την δυτική µουσική 
παράδοση και την όπερα σαν κοµµάτι της, ήταν µέσω των µουσικών και τραγουδιστών που 
ερχόµενοι στην πόλη είτε επέλεγαν να µείνουν σε αυτή, είτε λόγω της διάλυσης των θιάσων 
τους ξέµεναν σ’ αυτή και κατέληξαν να στελεχώσουν τα ωδεία και τις µουσικές σχολές της 
πόλης, που άρχισαν να εµφανίζονται την περίοδο εκείνη. 
Αναµενόµενο όσο αφορά την επιρροή της ιταλικής όπερας στην τότε πραγµατικότητα της 
Ελλάδας αποτελεί η εν µέρει αντιγραφή της ή η χρήση της ως πρότυπο για την δειλά 
εµφανιζόµενη ελληνική µουσική σκηνή. Άλλωστε οι Έλληνες συνθέτες της εποχής είτε είχαν 
σπουδάσει στην Ιταλία σαν την κοντινότερη ευρωπαϊκή χώρα που διέπρεπε στον τοµέα της 
µουσικής και έτει περισσότερο της όπερας, είτε προέρχονταν από περιοχές όπως τα Επτάνησα 
που ήταν ήδη διαποτισµένα από την ιταλική µουσική παράδοση. 
Μια από τις πρώτες ελληνικές όπερες που γράφτηκαν ήταν η Ρέα του Σπύρου Σαµάρα. 
Ήταν µακροσκελής και πρωτοπαίχτηκε στην Αθήνα στις 24 Μαΐου 1911 χωρίς ιδιέταιρη επιτυχία. 
Στα Παναθήναια της ίδιας χρονιάς, ο Θεόφραστος Σακελαρίδης την παρωδούσε: 
Μας έφεραν µια όπερα 
Που τηνε λένε Ρέα, 
Πού’ χει τα µάτια γαλανά  
Και την ουρά µακραία. 
Η µουσική της είχε ιταλικές επιρροές, αλλά περιείχε και λαϊκά µοτίβα, όπως: 
Ένα καράβι από την Χίο µε τις βαρκούλες του τις δύο 
Στη Σάµο πήγε κι άραξε, κι έκατσε και λογάριαζε 
Πόσο αξίζει το φιλί στη ∆ύση στην Ανατολή 
Της παντρεµένης τέσσερα, της χήρας δεκατέσσερα 
Της λεύτερης είναι φτηνό, το παίρνεις µε το χωρατό. 
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Αυτό που ίσως ξαφνιάζει είναι ότι συναντώνται και περιπτώσεις µουσικών αντιδανείων. « 
[ο Σαµάρας]…έγραψε το 1891 µια όπερα, που ανεβάστηκε στη Ρώµη χωρίς επιτυχία. Μία 
ροµάντσα της, όµως, την πήρε ο Λεονκαβάλο και την έκανε δραµατικό σόλο στην όπερα Οι 
Παλιάτσοι. Ήταν το Γέλα παλιάτσο (Ridi Pagliaccio).74  
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Συµπεράσµατα 
 
 
 Πιθανώς αυτό που θα εξέπληττε τον αναγνώστη της παρούσας εργασίας να είναι η έντονη 
θεατρική κίνηση που εµφάνιζε η πόλη της Θεσσαλονίκης και µάλιστα ενώ ακόµη αποτελούσε 
µέρος της Οθωµανικής αυτοκρατορίας. Ένα συµπέρασµα που προκύπτει µέσα από αυτή την 
εργασία είναι ότι η αναφορά στην Θεσσαλονίκη της περιόδου 1880 έως και 1919 δεν αποτελεί 
αναφορά ούτε απλά σε µια ακόµη µεγάλη πόλη της Οθωµανικής αυτοκρατορίας, ούτε στην 
συµπρωτεύουσα της Ελλάδας, αλλά στην πρωτεύουσα των Βαλκανίων. 
  Ως τέτοια λοιπόν αποτελούσε θεατρική «πιάτσα», απαραίτητο σταθµό σε κάθε περιοδεία 
οποιουδήποτε θιάσου που ακολουθούσε τους δρόµους από και προς την Σµύρνη και τα παράλια 
της µικράς Ασίας, από και προς την περιοχή, τότε φερόµενη ως Μακεδονία, των Βαλκανίων, από 
και προς την λεκάνη της µεσογείου και τα κοντινά Ευρωπαϊκά (Ιταλία, Γαλλία, κ. λ.)κράτη και 
τέλος από και προς την νεοσύστατο ακόµα Ελληνικό κράτος . 
 Βλέποντας κανείς τους πίνακες µε τις παραστάσεις που ανέβηκαν, θα µπορούσε να 
ισχυριστεί ότι η κίνηση που µαρτυρούν, αν και αξιόλογη, δεν είναι µεγάλη. Πριν από την  
οποιαδήποτε εξαγωγή συµπερασµάτων, πρέπει ακόµη να ληφθεί υπόψη ότι η εξεταζόµενη 
περίοδος, υπήρξε περίοδος έντονης πολιτικής αστάθειας για την περιοχή, µε αυξηµένη 
στρατιωτική παρουσία, κατά την οποία η πόλη άλλαξε και επικυριαρχία. Λαµβάνοντας λοιπόν  
υπόψη τις ιστορικές, πολιτικές συνθήκες  και συγκρίνοντας την τότε παρουσία των  
µελοδραµατικών θιάσων στην  Θεσσαλονίκη ακόµη και µε την σηµερινή παρουσία τους θα 
κατέληγε να αναγνωρίσει την έντονη µουσικο-θεατρική κίνηση της πόλης. 
 Όσο αφορά την όπερα ως µορφή διασκέδασης, µπορεί κανείς να αναγνωρίσει ότι αν και δεν 
παρουσίαζε την δηµοτικότητα της οπερέτας, η οποία λόγω της ελαφρότητας της αναφέρεται σε 
λιγότερο εκπαιδευµένο κοινό, εποµένως αποτελεί ασφαλή επιλογή για τους θιάσους καθώς 
γεµίζει τα θέατρα, είχε παρουσία στην πόλη και έκοβε εισιτήρια. 
 Μελετώντας το δραµατολόγιο των λυρικών θιάσων που περιόδευσαν στην πόλη την 
περίοδο 1880-1919, γίνεται ξεκάθαρο ότι τα έργα ιταλικής όπερας αποτελούν τον σκελετό του 
ρεπερτορίου, µαζί µε τις γαλλικές όπερες των εκφραστών του γαλλικού ροµαντισµου Γκουνό, 
Μπιζέ, Μασσενέ καθώς και των Σουππέ, Ωµπέρ, Αλεβύ και Ντελίµπ (βλ. πίνακα 1, ενότητα 2.1).  
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 Αυτό πιθανότατα οφείλεται στο ότι η Γαλλία και η Ιταλία ήταν οι δύο χώρες που 
παρήγαγαν Συγκεκριµένα παρατηρείται το ίδιο φαινόµενο που παρατηρείται σε όλες τις 
Ευρωπαϊκές πρωτεύουσες . 
 Τέλος σε ότι αφορά το κοινό της Θεσσαλονίκης, µέσα από τις κριτικές των εφηµερίδων της 
εποχής και τις διάφορες αναφορές που υπάρχουν,  µπορεί κανείς να συµπεράνει ότι επρόκειτο για 
ένα αρκετά εκπαιδευµένο, πλατύ κοινό που πρόβαλε απαιτήσεις ως προς την ποιότητα των 
παραστάσεων. 
 
 
∆ιάγραµµα 2 
Πρόκειται για γραφική 
απεικόνιση του πίνακα 1: 
«Όλες οι όπερες που 
ανέβηκαν στη Θεσσαλονίκη 
από το 1880 - 1919» 
  
 
 Εν κατακλείδι η όπερα εν γένει και πιο συγκεκριµένα η ιταλική, ήταν µέρος της ζωής και 
της διασκέδασης των Θεσσαλονικέων σε βαθµό πολύ µεγαλύτερο από ότι είναι σήµερα. 
  
 
 
 
 
 
 
∆ραµατολόγιο Θιάσων
ιταλικές 
όπερες,22,   
(71%)
γαλλικές 
όπερες,7, (23%)
ελληνικές όπερες, 
2, (6%)
ιταλικές όπερες γαλλικές όπερες ελληνικές όπερες
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Παράρτηµα 
Στο παράρτηµα της παρούσας εργασίας περιέχονται δύο πίνακες. 
  Ο πρώτος µε τον γενικό τίτλο πίνακες, περιέχει καταγραφή όλων των µουσικο-θεατρικών 
παραστάσεων που ανέβηκαν στην πόλη της Θεσσαλονίκης από το 1880 έως το 1919. Στον πίνακα 
αυτό δεν γίνεται διάκριση µεταξύ των µουσικών ειδών (δηλαδή συµπεριλαµβάνει παραστάσεις 
όπερας, οπερέτας και επιθεώρησης) ούτε διάκριση βασισµένη στην γλώσσα του οποιουδήποτε 
έργου. Το µόνο «µουσικό» είδος  που δεν περιλαµβάνεται στην εν λόγω καταγραφή είναι το 
κωµειδύλλιο λόγω της ξεκάθαρης ασυνάφειας του µε το θέµα της εργασίας.  
 Τα στοιχεία που δίνονται είναι έτος και ηµεροµηνία άφιξης του θιάσου στην πόλη, εποµένως 
έναρξης παραστάσεων,  όνοµα του Θεάτρου στο οποίο δόθηκαν οι παραστάσεις, Το όνοµα του 
θιάσου ή του µαέστρου που διεύθυνε καθώς και η σύνθεσή του, δηλαδή τα στοιχεία των 
συντελεστών του όπου βρέθηκαν. Τέλος   οι τίτλοι των έργων που ανέβασε ο κάθε θίασος και οι 
συνθέτες τους όπου εντοπίστηκαν. 
 Παρά τη  προσπάθεια τα στοιχεία να είναι όσο πιο πλήρη γίνεται, είναι πιθανό οι πίνακες να 
µην συµπεριλαµβάνουν όλα τα έργα που ανέβηκαν. Τα στοιχεία του πίνακα προέρχονται από την 
σύνθεση των εξής πηγών:  
Τοµανάς, Κώστας, (1994),Το θέατρο στην παλιά Θεσσαλονίκη, Εκδοτικές Νησίδες 
Σταµπούλης, Ν. Γεώργιος, (1984), Η ζωή των Θεσσαλονικέων πριν και µετά το 1912,  
Θεσσαλονίκη: ∆ιόσκουροι 
Ρεπούση Μαρία, "Νέες τεχνολογίες και διδακτική της ιστορίας", 1999-2000 
Ακόµη βασίζονται στην αποδελτίωση όλων των φύλλων του «Φάρου της Θεσσαλονίκης» 
που σώζονται στην ∆ηµοτική Βιβλιοθήκη της Θεσσαλονίκης, καθώς και της «Εφηµερίδος των 
Βαλκανίων» του έτους 1918-1919. 
Ο δεύτερος πίνακας µε τίτλο Ιταλική όπερα 2 προέρχεται από τα στοιχεία του πρώτου 
αλλά αναφέρεται πλέον µόνο στους θιάσους που στο ρεπερτόριό τους περιλάµβαναν έστω και ένα 
ιταλικό µελοδραµατικό έργο.  
